هذا الكتاب تحقيق دقيق مرهف فى وسائل القرب من فكرة 
"الأدب" والنصوص الأدبية على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين 

وفيه الاسترسال إلى ضرورة تحويل مسار العلاقة بين القارئ والنص 
الأدبى. ولسوف يرينا هذا الاسترسال الكثير من المّمرات 
الفلسفية العاملة- من وراء- فى الدرس الأدبى وقراءة النصوص» 
والتحكمة فى العلاقة بين القار ع #الئص. 

من ثمء يعلمنا كلارك أن اسم ' 'دريدا" وتسمية "التفكيك" يجلوان 
الاتصال والرفد القوى الشديد بين أنحاء الفكر الأوربى وفلسفته 
وأدبه ونقده؛ يعلمنا أن الأدب وعدم ينفتحان الانفتاح الذى اقل 
فكرة الحدود التى لا تزال التقاليد الأكاديمية ف العالم العربى 
تعكف على تثبيتها بين العلوم الإنسائية - وعلى الأخص بين 
الفلسفة بما هى طريقة فى التفكير مسئولة والدرس الأدبى- فيما 
يشبه إغلاق النوافل والأبواب» لا لشىء سوى السدور فى اللي 
وحماية الأوثان أو مقَدرَات غافلة. 

مدل كتاب كلارك الذى هو تحقيق لطيف فى أصول فكرة الأدب 
وتمارسته عند دريدا الوجه الآخر المتمم لمقدمة سبيفاك الشارحة 
التى وضعتها حين ترجمت كتاب في علم أنساق الكتابة من أصله 
الفرنسى إلى الإنجليزية, والتى حققت فيها أصول التفكيك أو 
منابعه الفلسفية عند أسلاف دريدا من الفلاسفة المعتبرين. 

وبترجمتى الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- 
حتى يتمكن المولع بدريدا من التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. 


(المترجم) 


المعتمد الأدبى في التفكيك 


هيد جر., بالانشو, دريدا 


المركز القومى للترجمة 
قراف جاب عصقور 


- العدد: 1931 

- المعتمد الأدبي في التفكيك: هيدجرء بلانشوء دريدا 
- تيموثي كلارك 

-- محمد بريري 

- الطبعة الأولى 2011 
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الفصل الأول: تجاوز علم الجمال: الشعر عند هيدجر 


الفصل الثانى: بلانشو: الفضاء الأدبى ل 


الفصل الثالث: دريدا وما هو أدبى 


قائمة المصادر التى اعتمد عليها المؤلف فى كتايه 


ثبت المفردات والتعابير المهمة ع الكتاب 


تقدمة على طريقة أخرى 


من وراء الترجمة”"' 


ىد قد يبدو هذا العمل الذى يتتبع فيه كلارك أصول فكرة ة الأدب عند دريدا 
وممارسته له عملا غير مستساغ؛ نظر'ا لأن هذه الأصول أو المنابع تنبنى على 
ا ل 0 ولعل سبب استغرابها راجعٌ إلى 
تصوراد ت سائدة حاكمة عن كنه الإنسان وكنه الحياة 50 تصورات سائدة- 
مستمدة ة من السابقة مترتبة عليها- عن كنه علاقة القارئ ؛ بالعمل الأدبى فى سياق 
تصور تقليدى متواتر عن كَنْه الأدب عَمْوَمَا: لذاه أعروت هذه اتيس يتيرق بد 
الترجمة- عرض طريقة فى تفكيك الثنائية الميتافيزيقة التى تَعَارضْ بين الحياة 
والموت. والتى جعلت منهما ضدين لا يجتمعان؛ يرتفع أحدهما لوجود الآخر . لعل 
أثناء هذا العْرض ينجلى بعض كنه الإنساز ٠»‏ كما قد ينجلى أيضنا أن طريقة التفكير 
التى. تعاض بين الحياة و الموت ليست بالطريقة العاذلف د لاولا هى بالمنصفة. 
وبهذا الانجلاء. عسى ينكشف طغيان وبهتان افتراه الإنسان حين تمركز حول ذاته 
قائسا + ررس توسعنا فى القول. ثم لو ضيقناه بحدود الكتاب 
الحالى لانكشف نكشف الظلم الذى به حكم علاقته بالعمل الأدبئ فاتكذ» سكوياء وليل هذا 


(*) هذه “التقدمة' التى أضعها قبل الدخول إلى مطالعة ترجمة كتاب كلارك تحاول- 'بطريقتها فى الوجود”- استشكال 
أوظيفة المقدمة” بالمعنى السائر المتعارف عليه بين المترجمين والأكاديميين من ذوى الاختصاص؛ مستأنسا فى 
ذلك بالاستشكال التفكيكى الذى عرضه دريدا بخصوص 'مقدمات” هيجل من ناحية. كما استأنست أيضا بالمقدمة 
التى وضعتها سبيفاك عند ترجمتها كتاب فى علم أنساق الكتابة من الفرنسية إلى الإنجليزية, ألا وإن مقدمتها 
ليصعب إدراجها ضمن الوظائف المعتادة التى تقوم بها المقدمات المنذورة للأعمال المترجمة 
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التراف4 يكذعك من وراءه المتافقة التافديا» العويية الت انها كسلارك نين 
التمغيل 0101 امت "ع7 و المحاكاة وزوم«ن:؛ ألا وانها المناقشة التى يقوم عليها 


موقع الأدب وممارسته فى استراتيجية التفكيك عند الفيلسوف دريدا. 


(0 


إيعاز بكنه الحياة 


يأتى خبر الموت دومًا وكأنه يأتى لأول مرة؛ فننكره ونأبى تصديقه. لماذا؟ 
لأن الموت فى كل مرة يأتى فيها يأتى متنكر! يتنكر غاية التدكر. على غير انتظار 
أو توقع. بلا علامة أو شارة سوى علامته وشارته الفريدة غير المعروفة المجهولة 
دوف وكين نتها كد يعرف عليه يكون قد جاء ومعه كل الصمت. ألا وتلك 
غاية تعره وأعلاها. الموت فريد فى كل مرة. هش وديعٌ كضمٌّة حبيب وقت 
السْحّر أو ضحكة طفل فى الأصيل. ما الموت؟! 


الدسيان والغباوة 

لا أحد يعرف الموت. أليس كذلك؟ لأن معرفته تقتضى تجربته شخصيّاء وما 
مق أحة مدا خريه شقصياء تجرية الموث ككل شحصئ ليست شيا البئة؛ لأنه لا 
قدرة لأحد إطلافًا على الحديث عنها. من يموت لا يحدثنا عن تجربة موته؛ حتى 
النبى محمد يَيهُ لم يتحدث عن هذه التجربة واكتفى بقول "إن للموت سكرات7". 
لذاء يرتبط الموت- من هذا الوجه- باستحالة الكلام وامتناعه. ألا وإنهما استحالة 
وامتناع مطلقان. 


ومن وجه آخرء ليس الموت الشخصى شينا؛ فالموت الحق هو موت قريب 
لا يُعَوَضْ أو حبيب غال أو صديق عزيز. تجربة الموت الحقة هى موت الآخر. 
تجربة الموت هى لاخر الموت أو رؤيته يحدث أمامنا لشخص آخر . هذا 
هو - على التحقيق- الموت الى سراي 3 الذى نعرفه أو نعانيه أو نجره 
يجلث عه موانتم الجداة الك تشيكها افون كلكوق السو ون ويه سنوي افا 
الحداد يتلمس الإنسان (العاقل!)- بممارسة الحداد- كل سبيل متاح أمامه حتى 


ينسى الموت ويواريه. إذ لا بد من نسيان الموت ومواراته حتى تستقيم الحياة. لأن 
من ع كر دام من الفبوكا لا وقلع أن تيد حياة. كلا. ولا يسير فيها. 


لكننا ونحن ٠‏ لننسى المواك رثات سانا :اباد كد من الغباوة. فلا يعرف نسيان 
الوك كيفة ينس العوية وأذا بالمنسيّ يعود من جديد متنكرا غاية التنكر فريذا 


يييم فى الدروب لا يعرف محلا أو مستقر!. 


موقع الحياة بين النبى الخاتم والفيلسوف دريدا 


رضوسة 

يتواتر عند كثير من المتصوفة المسلمين ف فى العصر الوسيط القول المحمدى: 
"الناس نيام فإذا ماتوا انتبهوا"!"). فما موقع الحياة من خلال هذا التحقيق العربى 
(ألا وإنه أتحقيق موصول بتحقيقات مصرية قديمة أبعد زمنا)؟ يتوسع الشيخ الأكبر 
شارخا القول المحمدى على النحو الآتى: 

وكل ناطق ب: ينطق بحسب علمه وما كان عليه ونسى حاله 

فى البرزخ ويتخيل أن ذلك الذى كان فيه مسام كما تخيله 

المستيقظ وقد كان حين مات وانتقل إلى البرزخ كان كالمستيقظ 

هناك وأن الحياة الدنيا كانت له كالمنام, وق الآخرة يعتقدفىق 

أمر الدنيا والبرزخ أنه منام فى منام, وأن اليقظة الصحيحة هى 


الى هو عليها فى الدار الآخرة, وهو فى ذلك الخال يقول: إن 
الإنسان فى الدنيا كان فى منام, ثم انتقل بالموت إلى البرزخ فكان 
فى ذلك بمنزلة من يرى ف الخام أنه استيقظ من النوم, تم بعد 
ذلك ف النشأة الآخرة هى اليقظة التى لا نوم فيها ولا نوم 
بعدها لأهل السعادة...0. 
الحياة نوم طويل. والموت إفاقة ويقظة. الموت انتباه وبَصرٌ حديدُ. ومن 
عجب أن دريدا يرجع صدى القول المُحمّدى ترجيعًا جزئيًا؛ فالميتافيزيقا عند دريدا 
هى 17 النومء ولا يدرك النائمون أنهم ينغمسون فى النوم. أما التفكيك فهو 'اليقظة" 
من النوم التفكيك "هزة' توقظ المفكر من منباته الدوجماطيقى على أقل تفديرء أو 
من ملباته المتمركز لوغوسيًا. يقول دريدا فى خاتمة كتابه فى علم أنساق الكتابة 
(( 1610/0 عبارات قالها روسو من قبل: 
وسيقال إن أنا أيضًا أحلم. نعم أعترف بذلك؛ ولكنى 
أفعل ما عجز عنه الآخرون؛ فأقدم أحلامى على أفا أحلام. 
وأترك القارئ يبحث فيها عن أىّ شىء قد ينفسع الناس 
الصاحين7). 
وإن كان هذا الكلام يأتى فى سياق تفكيك الميتافيزيقا بما هو فعل 'اليفظة" 
الدريدى والهَبَّةَ من السبات فإنه يتصادى مع خاتمة كتاب دريدا التشتيت 
01+ حيث يُعين المو 5 الإنسان الميت على الوصول إلى لحظة تحول» 
فى سياق استعارة غريبة يستعيرها دريدا فى طوره الأول: 
حتى نبدأ فى الفهم, "من الضرورى إذن العودة إلى كل 
مواضع الدائرة؛ من أجل تجربة شبكتها الخفية والظاهرة على 
السواء. وى اللحظة نفسها الاضطلاع بعبء تنشيط الذاكرة 


)25 ا 
التحول..." . 


النوم ثم التَحَوئل عن النوم إلى الانتباه واليقظة من أجل تجربة الباطن والظاهر على 
حد سواءء أئْ التحول عن هذه الحياة إلى حياة أخرىء. هذا التحول لا يمكنه أن 
يحدث دون الموتء هذا التحول مستحيل دون الموت. وهذا التحول الذى يكون فيه 
اموت علة وشوطات فى آن معًا- هو الكجرية التي تعرننا بعلن أن نيدأ أفن 'الفيته: 
فهم البْهتان الجبّار الذى تنطوى عليه ثنائيات الميتافيزيقا لو التزمنا بسياق الخائمة 
الدريدية الخزفئء وأَيِضنا'فهم كنه:الحياة غلىئ حقها لو توسعنا فى الخاتمة الدريدية 
ووصلناها بالقول المحمدى. ثم ألم يكن الطيف الذى هو هيئة الموتى فى الحياة 
سيل إقاراة حدودة فخ يعطح اعمال دريه !1 إن أطيات الفوض القن تاقينا متنوواء 
حجاب الموت َعينْ على فهم جديد. وقد تومئ إلى دروب جديدة على قدر من 
تأتيهء وكأن بداية الفهم- أو الفهم من جديد- على علاقة ركينة بأطياف الموتى. 


نعود مرة أخرى حتى نحا كيف يُحَدد الاختلاف الشاجئ دم 0/1 
(بحرف ال ) كنة الحياة ة القرق التحمدى: حية كوف كناك ويا مويل لحن 
تعود الحياة حضورا! ولا غياباء لا ولن تعود إيجابا ولا سابا؛ لأن النوم لاا هو 
حضورء كلا ولا هو بالغياب» لا هو إيجاب لا ولا هو سلب. الحياة منزلة بين 
منزلتين..وهى إد تكوق وطؤلة وول تر لوو تقد هداز كالشاء كين كضون الحتاء 
قفا والموات اانا وانقفلة كدر اهناف العتلافا ميقا 

"الناس نيام فإذا ماتوا انتبهوا": هذا معناه أيضنا- لو حققناه- أن الموت بَصر' 
حَدية0). غير أنه لا بد- فى الوقت نفسه- من الالتفات إلى أن هذا القول ليس بخبر 
عن اللتريكة ولزنا هن اناد ركذا الدناء تفن خلال القرث: لا يكن فيد دياه حسق 
الفهم إلا تحت عين الموت الساهرة لا تغفو؛ أئْ على مرأى من الآخرية المطلقة 


1] 


التى هى الموت والتى ما عادت متعالية؛ لا ولا هى بالمتخارجة. وكأنى حين أقول 
أنا لا أوفيها حقها إلا من خلال سلبها الأقصى: موتها المتداخل فيها. فلا تتشكل 
الأقام كلك وا وكدون كدوج دى :القهرة بدو ون تجاكة ا :نا خريا اناهن لهاتسي 
وليس إلا هى نفسها. فما ثمة إلا رباط مزدوج سُسْتَعْرَبْ فى كنه الحياة الحقيقى 
لا الشبيهى؛ حتى تصير حياة لائقة بإنسان قد وهبه الحسّ بالموت بصرً! حديذا. أو 
فلنشرح على طريقة رفقى بدوى فى حواريته القابض على السوط: 
قال: يولد الموت بميلاد الانسان, يكبر معد ويموت 
الإنسان تموت الموت./ قلت: أفصح. / فنظر ل آسفًا وقال: 
كما تلازم الروح الجسد, يلازم الموت الحياة, فهما متزامان 
ومتمكنان فى الوقت والمكان الواحد") 
إن الحياة حتى تكون حياة لا بد أن تتحول فى كل لحظة عن رتابتها العليلة 
وَعَن النوم؛ ويكاسية آنا الموث هو هنا تعانته عاق الحتيب ولا تدر وفدي هذا 
التحول- أو التحويل- تداخل غريب بين الحياة وا! ت يرمى إلى كرون 
المماهاة بينهماء فى كل وقت وآن. فما علينا سوى إفسا عفدل لحرت حجن تمه 
الأصلى. ذلكم هو التمتع بالبصر لكي على إطلاق الزمان. ألا وإن الحياة 
المفهومة على هذا النحو لَيَعْسْر العسر الشديد الوفاء بهاء ويكاد الوفاء بها يكون 
متكا لاوقا العوت: وللموك الذى كن عند الإشاة عر المفيفية ينون 
الجاحظ: 'قالت الفلاسفة: لا يستكمل الإنسان حد الإنسانية إلا بالموت لأن حد 
الإنسانية إنه [كذا] حى ناطق ميت"3). ولو أخذنا فى الحسبان الشرح السابق الذى 
قدمه الشيخ الأكبر ابن عربى لتأكد- على الفور وبلا تباطؤ- أن الحياة إن لم تكن 
هى الاختلاف المْرجئْ ذانه عند دريداء فهى- على الأقل- مُدْرَجَةٌ فى سلسلة من 
الاختلافات المرجئة إدراجا يبدو أنه لا رجعة فيه. 


]2 


و التى تستر النائم فى نومه: فتجعله 
يَغفل عن كونه نائماء وتعطيه فى هذه الغفلة حق امتلاك الحقيقة والحضور. ألا 
وإنه الحق الذى بمقتضاه نتكلم عن المعنى بيقين» ونفصل بين حياة وموت. أما 
حين يستحكم الحسٌ بالموت فى الحياة فلسوف يتغير موقفنا من الحياة ويعود بصرنا 
حديدًا حتى ندرك الموقف الحقيقى. عندئذ. يبدأ التنازل عن حق الامتلاك. نذأ 
الهجرة ويبدأ الهجران. فمّن هو الشخص الذى تنقطع رغبته فى الامتلاك؟ 

يقول النبى الخاتم: “كن فى الدنيا كأنك مرح افا طن مادا 
التشبيه هنا- قي ى حقيقة أمرها- هيئة الاستحالة وشارتيا اللائحة؛ فالإنسان لا يقدر 

بوم لت ملكي اراد ابن الأغريت” الوشالن) الندك سلف كي و تحرط به 
كل شء فلا يسعقل. لا ول يستملك. فا كل شىء؟ الوجود ولا أحد. ولا وقع 


بتحقيق مرتحن | ن الوجود نه مر ( 


علاقة تمالكف 90 ا 1 انتماء 000 وفى تمام هذه 
العلاقة تأدية إلى “الغريب". هذا من وجه. 


ومن وجه آخر, تنقطع رغبة عابر العبيل فق الومتابك: لأنه نه على سفر دائم 
ل ا ل ت التائة فى الد. م 
بضنفية أو قلنقل توقيعا يتأر جح ا 58 فالسفر ور الدائمان ا 
انيه الأمتااك. أن لجست هل اناه طق عا السك تسد شعرة تويك 
الخفة. الغريب أو عابر السبيل لا يحمل سوى الموت. لأن الموت خفيف تتنااسب 
خفته مع طبع عابر السبيل. هو أيضنا من يُدْرِك كنه الحياة الحقيقى لا الشبيهى. 
يقول عابر السبيل أو الغريب: إن الموت خفيف أعذب من نسمة فى الهاجرة؛ 
وأحلى من ضََمَّة حبيب وقت السّحرء وق عدت لدي د قن حل ويقول أيضا: 
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إن هشاشة الموت كيشاشة الحياة؛ يتعادلان» فلا يزيد أحدهما على الأخر: 
ويتداخلان تداخلاً عزيز! على ذى بصر كليل. ألا وإِنَ هذه الهشاشة التى عليها 
عابر الشبيل لموضولة الؤصال الألطف بكنه الإتسان الحق علق اح هيددن 071 


إن عابر السبيل- لو حققنا حاله- هو الوحيد تقريبًا الذى يقدر على ممارسة 
التفكيك فى نفسه وفى غيره؛ فَيُعرى بمجرد وجوده قيمٌ الحضور والحقيقة 
والامتلاك. وإنها القيم المتمركزة لوغوسيًا فى أعراف الاجتما ع البشرى المنظم 
والحياة المستقرة ه بين الناس. ٠‏ عدم الإمتللاك انتباة وَيقْظة: والامتلاك نوم وكفكة: 
امتلاك الحقيقة والحضور وكل ما ينطوى عليه التمركز اللوغوسى من قيم تتراتب 
تراتبًا تعسفيا. الامتلاك أحلامٌ وكوابيس. 

لعله عبر هذه الإضاءة المتبادلة بين القول المحمدى والفيلسوف دريدا نفهم 
طروفائية هدانة الكقان نين أنديفا: ,تو على مر انق هذه الكزادة متطلق درك و الستادده 
0 هيدجر 2000 0 "لدي" 0 | الأدبى. إذ اكد لي 
يستجيب لمخامرة 0 انس سارت ونا عف لعب جد ألاوض امشوهة عسي 


يتحرك دريدا على أرض هيدجرء. فسائل- عبر ممارس ته التفكيكية- 
وتستريت يشش سل الر د > قرب الشلاقة المكها ف علويا' بين التضافى والتستصن: 
ينصت دريدا إلى النص حتى يقول كلامه. مثلما حاول هيدجر الإنصات إلى سؤال 
الوجود كى يقول كلامه؛ وكما أنصت النبى الخاتم- من قبل- الإنصات الأئم 
الأكمل إلى الآخرية المطلقة الغريبة على كل غرابة فى الوجود كى تقول كلامها. 
ويقتضى هذا الإنصات وضعية الغريب لا يستعقل لا ولا يستملك» أو عابر السبيل. 
يقتضى الهجرة والهجران. الإنصات- على حد هولاء الثلاثة- تواضع وسير. 


والسهر انتباد ويقظة وبصر حديث. فليست علاقة دريدا مع العمل الأدبى غفوة من 
غفوات العدمية فى أوروبا. 


الكنْه الخْقّ ولحل الأصل 
هل الموت لحظة تَحَول من وضع إلى آخرء ومن حالة إلى أخرى تختلدف 
عن الأولى اختلافا كليًا؟! لوقو وهر ع ادل سكن ,. غاب عن النظر؟ قد يسعفنا 
الشيخ الأكبر بإجابة عن هذا السؤال. وإن كانت استعارية غير حرفية: 
... كما يدرك الإنسان صورته فى المراة يعلم قطعًا أنه 
أدرك صورته بوجه. ويعلم قطعًا أنه ما أدرك صورته بوجه لما 
يرى فيها من الدقة إذا كان جرم المرآة صغيرًا ويعلم أن صورته 
أكبر من التى رأى بما لا يتقارب. وإذا كان جرم المرآة كسبيرًا 
فيرى صورته فى غاية الكبر ويقطع أن صورته أصغر مما رأى ولا 
يقدر أن ينكر أنه رأى صورته. ويعلم أنه ليس ف المرآة صورته 
ولا هى بينه وبين المراة, ولا هو انعكاس شعاع البصرة إلى 
الصورة المرئية فيها من خارج سواء كانت صورته أو غيرهاء إذ 
لو كان كذلك لأدرك الصورة على قدرها وما هى عليه. 
... مع علمه أنه رأى صورته بلا شك فليس بصادق ولا 
كاذب ف قوله أنه رأى صورته [و] ما رأى صورته, فما تلك 
الصورة المرئية وأين محلها وما شأفا؟ فهى منفية ثابتة موجودة 
معدومة معلومة مجهولة.... إلى... أن تقول: هل لهذا ماهية أو لا 
ماهية لد؟ [ف] لا تلحقه بالعدم المحض وقد أدرك البصر شيئًا 
ماء ولا بالوجود امحض وقد علمت أنه ما ثم شىء ولا بالإمكان 
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انمض » وإلى مثل هده الحقيمة يصبر الإدنسان ف نوما وبع صوته, 


.. ويرى أ كوت كبشا أملح .1" “رالامالة من عشادى ). 


أليس يمكننا القول بأن حياة الإنسان فى كنيها الشبيهى مرآة أخذت الناظر إليها عن 

محنه الأصلى فيها وعن كَنيه الحق؛ فما طالع فى حياته إلا صورة انشغل بها 

متلييًا عن موقفه الحقيقى بلا مرآة؟! الموقف الحقيقى بلا مرأة معناه الحسّ بالموت 

قري لكياة راون انه اموا له« لالع امديودا بز ود عاو لد 5 قيدانصو 

فى المرآة عن معاينة الموقف الحقيقى. وأما عدم إد راكه فعارضص ] يَعْرض وطارئْ 

لعلة ضلال عوك "قن فالكل اقل يكنا ألا وإنها لَعلَةٌ تضل عن الكبش الأملح 
فى الحياة أو الكبش الأملح بما هو الحياة. ذلكم ا الحياة. 


العويك وق كلاب الرفة ووتكن ع اريتك انون القاقة الراسية الذي 
سما كي والطاقاية عدف عم كذه القن 7 لحتني ا ولالمسواي 1 اليقة 
الاسترسال إلى الموت. وأطراف لعبة على الصراط: لعبة الاخئلاف المرجئ 
انقكق الجوى .في كن الكاة: 

هذا القنه المُستكوي الشتالق قد أبن عله محقوظ "فى عملة ليا الف ليله 
الإبانة الأروع؛ فجلاه عبر شخصية تاجر المزادات والتحف يظهر ويتلاشى ببريق 
ساطع مُغو. ثم ألم يفتتح عمله بقول إن: "الوجود أغمض ما فى الوجود7”'). حيث 
يأخذ النص على عائقه حتى النهاية شرح هذا القول شرحا أبان وأظهر فاستعصىء 
وك له لاسا انناف النياة #قيفس ونياة الدزعة رالفويية زر كا الكدل سوا 
لقو ل قطنت وي “كل لظن فض المظاعة جم :6 العمل تسل تسو نحا قز كنيلنا يتمشدد 
فيه القول ويتشعب7؛ '). الإنسان بريق خاطف وومضة ساطعة فى فسحة اللاتناهى» 
كذنات لكا كانه القويت ارخعانن: الفيل: 
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أطياف الموتى واختلاف الحياة المرجئ 


أليس حين بخلو الليل يصير ليلا أبعد من الليل؟ وقد غدا الحبيب قريبا فى 


بعده؟ ذلكم الطيف. طيف الميت 9 الاخص وعودنه الشبحية. 


قبل- أثناء الحديث عن كنه العلاقة بالآخر . أو بآخرية الآخر. وحتى نجنوه بنحو 
قريب من استخدامه عندهم فلنتخيل طيف حبيب قد عاد من الموت منحاخا يأبى 
النسيان . عاد يخامر ويسامر. ب نصف هذه العلادة إن ! لم تكن علاقة قراب صمن 


خلال البعد؟! 3 ثم أوليست شدة ري هذه سواقى بعده البعيد؟ وللا بنفك هذا البعد 


البعيد- وتلك هى الغرابة الشديدة الت حال اال ان م با ا عن أن يكون 
ربا قريبا. ثم أولا يحدث أن هذا القريب البعيد كان قبل موته على حال من شدة 
القراب بَعْد معها ونا ايه واي يدق 0ك دري نوها العاطقة م كل د 
: نهنا قل ترسك 0 الباظفة ويتكدنيا: ثم هاهؤ ذا يك أن مات عاذ 


ن خيال يُشعل الهوى ويزد. ثم أوئيس الحبيب هو ما ئلقاء حَق اللقاء حين 
موته؛ فإذا به يشي مبتعذا اك علته زرقة الموت الصافية المنيرة يتغفزل 
الَْزّل الأزهك؟ فحقيق أل :اليب يعادرنا لحظة القاها الده وان 'الموت يزيد سن 
شدة الهوى. ثم أوليست تجربة الموت تجربة انتباه ويقظة وبصر حخديد وهجرة 
أوثان؟ ألا وإنها لتجربة حق اليوى”. 


(*) لم يكن يتأن ا وساي 0 اداه العا 


أكاديمىار 9 بأد ن العمل الفك رت 1 حبس" لعي يه الدقع بامور شخسية أو داتية:! » لحلكم 
وقد غاب عنه لطيفة أرا وهى أن العقل ليس عقلا الا انطدانا مز العاطفة والهوى: فبتحراءء منيما يستحيل إلى 
غير شرط الإنسان. ولولا ذا ما كان فن أو أدب ولا نقد أدب!! وما كار ل تفكهم ولا فلسفة؛ كلا وما كان دين من 


قبل. والأعظم أنه ما كان انسان. وأنتهز هذه 'لفرصة لدعوة القارئ إلى تأمل اارأد ١‏ البرهائي والانتقالات المنطقية 


التى تحكم هذه التقدمة من أوليا إلى اخرهاء ثم مناسبتيا لكتاب كلارك الذى يتناول فيه ثلاثة من كبار ر مفكرى 
أوربا يعرفون ما العقل وما الهوى. ويعرفون كيف من خلال الهوى يحقفون أعلى أشكال البرهان العقلى وأمتعها. 
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إن المستشف من هذا الإيضاح الوجيز الذى اهتدى بعلاقة الأحياء بالموتى 
أن القرٌب انون فرنا إلا مو بخاال النك كد تدب :نهنا أن عاطقية كالحت 
واليوى لا تتأجج إلا فى سياق علاقة تتشكل إن لم يكن على نحو هذا التشكل 
فقريب منه. وعلى هذاء يمكن قياس شأن العلاقة بالأخر فى عموميا؛ الأمر الذى 
ينطوى على تأدية إلى ما هو أقوم وأعظم. ألا وإنه لا قيام لكلمة أنا إلا فى تعالقها 
بآخر. فما ثمة أنا سلفا ثم تدخل فى علاقة مع آخر. فلا قيام ل أناء كلا ولا يتحدد 
كُنْهِيا إلا أثناء علاقتها بآخر. وفى علاقتيا بالآخر. ولقد جلا هيدجر هذه الوضعية 
الجلاء الأتم حين قال إن الإنسان ما كان ذانًا معزولة؛ وإنما هو كائن يوجد خارج 
ذاته. ووحده رجوده خارج ذاته يسمح له بأ ن يؤوب الييا وينوب» يسمح له بأن يقيم 
إلى جانب ذاته عائذا اليها؛ فالتعالى شرط إمكان أن يكون العو وتعنى كلمة 
التعا لتعوال ا هنا- التخار مس ج والتجاوز والاختراق والنفاذ والعبو ؛ بمعثى أن | الإنسان 
م على ماس ذانه فم إلى الكثن غيرء من جنسه أو سن غير جنسه. 
والأعظم من ذا أن بقدرته التجاوز والعلو إلى كينونة الكائن!”"). فتحقق أن الذاتية 
واليوية لا قيام لها إلا بهذا التخارج المتعالى وفيه. فما عاد ا إلا 
التوزع والتخارج لا الانزواء؛ كلا ولا التطابق. آلّت الهوية إلى أن قَرْبْها الشديد 
من ٠‏ نفسيا ا ار اللا و ا ا 0 كما 
من خلال بُعْد؛ الأمر لذواين قانه القول ِ قري الإنسانى ركه ص 
الاختلاف لسرن . ذلكم هو الأمر الأقوم الأعظم. وقد بات من المستحيل مع هذا 
التركيب الإشارة إلى الهوية إلا عبر اختلاف وَبْعْد أو مباعدة» وشقاق أحيانا. 

تقودنا هذه العلاقة الغريبة بالآخر إلى قضية بدئية فى قراءة العمل الأدبى 
10 الأردي كنه الغلاقة بين لكاي و الغيل» 0 


التفكيكئ الجديدُ- المهتدى من وراء بهيدجر- مسألة المنهجية بحدودها التملكية 
المتعارف عليها فى مأزق يكاد يصيب الأسس الفلسفية التى ترتكن إنييا بالشلل. 
وتلك قضية سيعمل كلارك على بيانها حين يناقش مفاهيم التمثيل والمحاكاة بمعانيها 
السائرة المتولدة عن تصور الذات والنزعة الإنسانية فى الفكر الأوربى الحديث. 
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رجل السبانخ: الحداد والإنقاذ العدمى 


شاع وصف النسق الفلسفى الهيدجرى بأنه نسق يُحيى- بطريقة بدعيّة- 
الاستثمار الأسوأء هذا من جهة7'". ثمّ من جهة أخرى. شاع جدل متعلق بقضية 
التداخل التكوينى بين الفلسفة والأدب عند هيدجر ومن بعده دريدا. والحق أن هذا 
النوع من المناقشات حول التسمية والتصنيف فى حدودهما الأكاديمية الضيقة 
يحجب حديثًا آخر يتعلق بمسار الروحانية والأزمة التى آل إليها الإنسان فى الفكقر 
الأوربى. فقد حدث أنه بينما يجهد هيدجرء ثم دريدا بعده. من أجل الخروج من هذه 
الأزمة وفع كلاهما فى قبضة الديتافيزيقا بكل تمركزاتها اللوغوسية وبخاصة 
مركزية المكان: اوربا. 

فيما يشبه استكمال النبوءة النيتشوية المعروفة عن الإنسان المتفوق أو 
الأعلى. ألمح دريدا- فى طوره الأخير- إلى أن أوربا هى المكان الوحيد المؤهل 
عالميا فى المستقبل لسن تشريعات جديدة. وقانون دولى جديد. وعدل دولى جديد. 
وترجع هذه الحاجة الماسّة إلى تشريع جديد إلى أن الإنسان نفسّه وَل ظهور 
الإنسان سوف يتغيران التغير الأتم الأكمل بسبب اطراد العلم والتقنية. وإنه لتغير 


نن يسعفه التشريع الحالئ؛ ولا القانون الحالئ» عه 1 نون غنات 7 وين 
1 اهن ورف مدل ار ة فخ القادم أشبّْة سلفه هيدجر حين فكر فى أمر 
الكينونة وبْدْوَّها الجديد فقال إن اتا الراسخ؛ هو أنه بدءً!ا من محل العالم- ومن 
هذا المحل وحده- الذى نشأ عنه العالم الحديث يمكن تييئة منعطف نحو الكينونة». 
ولا يمكن لبذا النتمطف أن يتك يقت مدهب النونية أو«معة في النرن أو أبحة 


التراث الأوربى وتملك هذا التراث والاستئثار به من جديد. فمن تتكان الفكر ألا 
0 


تجارب أخرى كان منشؤها فى الشرق. يحتاج الانعطا نعطاف بالفكر إلى مساعدة 


ينعطف إلا بالفكر الذى يغرف من منبعه نفسه ويؤول إلى مصيره ذاته 

والحاصل أن دريدا- بهذا الاستكمال التكهنى- يُخلف وَعْدَ التفكيك؛ فيرجو 
أملاً ميتافيزيقيا مستقبليا يدعم المركزية الأوربية- الحالية- بوصف أوربا ملجأ 
الإنسان وملاذه الأخير. ولا تأخذ هذه النبوءة فى حسبانيا أبِدا التوقعات (العلمية!!) 
التى أنتجتيا أوربا نفسها عن إمكان زوالها المستقبلى بسبب تهديدات التغير 
المناخي. كلا ولا تأخذ فى حسبانها تهديد إمكا دوك لفوقة الف لا قن ا 
تذر. هذا الزوال المرتقب ليس الأوربا وحدها وإنما لكل القارات تقريباء ثم إمكان 
نشوء حياة بشرية جديدة قائمة على نوع من العلم التقنى الفائقء قد عالجته رائعة 
صبرى موسى السيد من حقل السبائخ: رواية عن المستقبل (1"). 

رجل السبانخ اعتراض فلسفى من داخل الأدب على الماأل التكهنى عند 
الفيلسوف دريدا: يقول لا وييضاعف قولها بمضاعفة نعم- على طريقة دريدا 
الأخرى- من خلال الأدب. يرد كل السبانخ أيضنًا على ختام رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارتنا : يرد على عرفة""). 

وما ثمة تدابر بين العلم والتقنية من ناحية والروحانية أو الوجود على حد 
هيدجر: نظرًا لأن النسيان بما هو العنصر المقوم فى الإنسان التقنى نقطة فصل 
ووصل بينهما: النسيا: © مكل الانعلاف المرتجي ينا كو تملظ الحافة النحرق: 
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فب كان هيدجر رأى استغراق الموجود فى موجوديته نذير عدمية مسرفة فقد رأى 
فى هذا الإسراف العدمى وحده تهيئة نجاة؛ رأى فيه البشارة بقرب مجىء الوجود 
وإشراق نوره. وما فعل رجل السبانخ سوى إزالة الحجاب عن عدمية أسرفت على 
نفسها بعد أن اكتمات: وهو إذ يكشف سترها هيا مقدم الوجود بصفائه المنير أو 
الألقيرة وجل الفمياكة الروة" المرتك وت واكيارد 6 احتف خلى دريدا وعلى نكر ظ فى 
أن أن هو مال منطق الشيارة ذروهدا وكفوقله كل فى سياقه الخاص- غير أنه 
المآل الذى يرجع إلى هيدجر ويسلط عليه ضوءً! باهرا( . يرد رجل السبانخ الرد 
الفون المتجز معترصنا' على اليقازة المدميه الكبرى. فيتطن'الكنب. ول كان 
يتعامى عن رؤية السبل- لعلّة نوع ضلال مرجعى عجيب قار فيه قد أشار إنيه دى 
مان" فضمة بعكنة قادر .على استيلاة يصيرَة من قلي العمى. يقدول راجسل 
السبائخ: 


نحن البشر غغر الآن بوضع شبيه بانسان ما قبل التاريخ. 


عندما فتح عينيه منذ أكثر من حمسة آلاف سنة على دنيا جديدة 


نا 


تاها . 


ولقد تعودنا على دراسة الماضى, لنلقى الضوء على 
الحاضر.. ولكننى الآن أقلب لكم مرأة الزمن, مقتنعًا بأن صورة 
واضحة للمستقبل يمكن أيضًا أن تمد حاض ركم بعديد من 
البعانو ال لح ا ار 
هيدجر عبارة ملتيسة؛ قال إنه '"لن ينقانا سواى إله"ل*'). ولقد تفوه بهِذه العبارة 
المثيرة قبل أن يموت بوقت قليل؛ فأشار- مستخفيا!- إلى ما يدنو من ندم أوربى 
على قتل الآلهة: الإله التوراتى؛: وعلى الأخص المسيحى. وبطبيعة الحالء سيقول 


دريدا إن شبح هذا الإله لا زال يطوف فى طرقات أوربا وشعابهاء يتلبس أنساق 

يعلن رجل السبانخ الحدادذ- من وراء- على موت الإله. وفى هذا الحداد: 
إخبانٌ لا ريب فيه بعصر تمام العدمية واكتمال أفول الإنسان. تبدأ العدمية بالققل 
والاستغناء. ويبدأ الإعلان عن تمامها وإسرافيا بتذكر واقعة القتل والاستغناء. ألا 
وإن هذا لمعناه أيضنا أن عرفة ببدأ القتل ثم الحداد وأن رجل السبانخ بُتّه على 
وجه أرفع. غير أنه الإتمام الذى من شأنه تهيئة القدرة على معاينة العدمية فى 
اكتمالها المسرفه ثم بدء لمح مقدم إله أو تهيئة مجيئه. 


يعترض رجل السبانخ- ضمنا- على تصور الطبيعة بوصفها الشىء الكمىّ 
الممتد الذى وضعه ديكارت. يعترض على الفيزيائية المادية التى ألحقت الإنسان- 
كلت ذا السترى فيزاق 'الى افيه ملاس مله تافر )يحيوض طلس 
الإيعاز الذى قد صار يقينا الآن بأن الحياة مَعَايْرَةَ وحساب ومكان ورَمَانٌ وحركة 
وقياس. يعترض على "أوربا جديدة" يِيْشْرْ بها دريدا. يعترض رجل السبانخ على 
المآل التقنى الفائق الذى ستصير إليه الحياة» والذى مهدت له- من قبل- رؤية 
فيزيائية مادية تقوم على العدّ والاستقصاء الرياضى أو الاستعقال. يعترض على 
كلب« لاه واتك اليا بولا مهي فى كرنن الانسفال هن الا كفال؟ انان القدن 
يعتقل الحياة ويحبسيا فى الحدود الضيقة ضيق عين الكاميرا لا تعرف سوى الجهة 
الواحدة أو أخدود محصور. لا يعرف الإنسان التقنى عطاء الموت الذى هو- فى 
التحقيق- عطاء الحياة. لا يعرف العطاء دون حساب. وبلا حساب. لأن الموت لا 
حساب له أو معايرة. كذلك الحياة. هذا اعتراض هيدجر من قبل ورجل السبانخ 
من بعد. ش 

فى هذا السياق. تضطلع بعض السرديات المعاصرة بمهمة الإنقاذ العدمىء 
على نحو ما نجد فى أعمال منتصر القفاش: مرة بالبحث عن القصيدة الجامعة 
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الأدب منزلة الدين بعد غياب الإله ومرة بجلاء علة الفقدان والخسارة المتمثلة فى 
التقنية/الكاميرا- سردية أن ترى /الان- وثالئة بعرض التأدية الأخطر التى أداها 
فيض الإنتاج التفنى وأثره فى المجتمعات المعاصرة وبخاصة تلك المجتمعات التى 


تحولت إلى أسواق توزيع سلعى- سردية مسألة وقت(”"). 


(0 


الانتظار فى مقام الشهادة: أرجوحة الوقت 


ثمة حوارية قصيرة لنجيب محفوظ بعنوان مطاردة ضمن مجموعة 
الجريمة!'". تتكلم- على نحو عجيب- عن علاقة الإنسان بالزمنء نفهم منها 
ضمنا أنَ:هاء العلاقة علاقة .زوب لين بمقدوره إطلاكا الييرت: ولو اهتندينا 
ببعض عبارات هيدجر وبلانشو الواردة فى كتاب كلارك- بين أيدينا- لقنا إنه 
هروب بلا هروب. كما نفهم منها- ضمنا- أن الحياة مدفوعة دوماً بحن الموت: 
ألسنا نعيش حياتنا ونحن نعلم أن الله سيأخذها مناء على حد تعبير محفوظ فى عمل 
آخر؛ ألا وإنه القول الذى يتلاعب بمعنى الحياة السائر ويحيله إلى هزء 


وسخر ب5""), 


حين يغدو الهروب بلا هروب نكون وجها لوجه أمام كَنّْه الحياة الحق وقد 
استعصى؛ الأمر الذى يمكننا من القول بأن الحياة فى كُنْهها الحقيقى المتضافر مع 
الموت مدفوعة أيضنا بالانتظار. فالمتحدثون فى حوارية محفوظ حين ييربون بلا 
هروب يقعون فى قبضة الحياة بما هى انتظار. غير أنهم بفهمهم التقليدى السائر 
الذى يُعارض الحياة بالموت يقعون رغما عنهم أسرى انتظار الموت. وما أتعس 
هذا الانتظار! 


لقد أشار بلانشو إنى أن الانتظار حين يكون من أجل شدىء؛ فهذا أقل 
القليل!"). الانتظار الحق لا ينتظر شيئا. وينجلى هذا الانتظار الحق على وجهه 
الأتم الأكمل من خلال سرديتئ رفقى بدوى القابض على الجمر وأرجوحة 
الوقت 7''). تقف هاتان السرديتان وقفة الشيادة أمام الوجود لا تقدر منه على شىء. 
أو على الأصح: تنتظران فى مقام الشيادة. وهذا الانتظار الذى يشيد ليس غائيا؛ 
لأنه فى حقيقة أمره يشيد على اللاشىء. بمعنى أنه ما دام ليس بقدرتنا الإشارة إلى 
الوجود وتعيبنه حتى نقول إن الانتظار يشيد عليه فهو يشيد على اللاشىء. لماذا؟ 
لأن الوجود هو ما ينسحب ويزول عند فعل إزالة الحجاب. أو بتعبير آخر: الوجود 
الذى يُحَفَقَ إظيار الموجود وبه ينوجد الموجودُ ينسحب ويتراجع مستترا أثناء هذا 
الإيجاد عينه. حين يشيد الانتظار على الوجود وهو ينسحب متراجعا مستترًا فهو 
لا يشيد على شىء. وعلى هذاء حين لا ينتظر الانتظار شيئا نكون فى ارجوحة 
الوقت: تكرار الاهتزاز ومعاودته أو التذبذب. مسافة بلا مسافة: كر الزمان. كيف 
يحدث هذا؟ 
يروى النبى الخاتم قول الله الآتى: " يَسْبُ بنو آدم الذّهْرَ وأنا الدهر بيدى 
الليل والنهار7*') فيتأوله رفقى بدوى التأول البعيد بُعْذا يجعله قريبا. يقول بدوى: 
كان الوقت فى خزانة, والخزانة فى كوكب أرضى. يدور 
ولو م يُدره أحدك وأنا فى الوقت لم تمسسبنى حركة وشعرى 
الأبيض على رأسى تاج وعلى قابى كفن. 


أدفع بما أوتيت من قوة خخرانة الوقست, فتلقينى فى 
)”١( 1‏ 


اللاوقت 


ما هذا "اللاوقت" المشار إليه؟! إنه الدهر أو الله أو الوجود. إنه الأمر الأعز 


الأكرم الذى لا يُحاط به ولا نقدر منه على شىء. فلو تكلمنا على حد الشيخ الأكبر 
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لقننا انه العناء انان وااو علينا ركلية الوكين والافشو انه الخاكار 
والعماء أو الخواء أو الدهر أو “اللاوقت" لا يُحاط به. وما تأدى بدوى هذه التأدية 
إلا عبر الكتابة والتصوير. يقول بلانشو إن الكتابة هى "البقاء على اتصال عبر 
اللفة وفى الثفة بمبعيط المطلق) 'حيث يقدو الشئء صورة. تثنين إلى نا الااهيئة 
له 1934317 هنة مخسوصة انيدلا من أن اتقؤق الصدواره شقلا فسميقيذا 
من الغياب يحضر' هذا الغيابُ فى الصورة حضور! لا هيئة له أو شكل'. فالصورة 
الأدبية بعد أن كنا نفهميا فى البلاغة التقليدية والحديثة على السواء فيما يدعم 
مركزية الحضور واللوغوس صارت فضحا لحقيقة هذا التمركز فأتت به مأتى 
الادعاء الكاذب لا يقدر على شىء. ويفتح هذا الفهِمْ الجديذ لمجازات السرد 
الصورة الأدبية على الإبهام أو الخواء أو العماء: 'على ما يوجد حين لا يوجد 
العالم. حين لم يكن العالم موجودًا بعد'؛ على حد قول بلانشو”). ولا يقدر الفهم 
المتمركز حول الحضور على مجاوبة صورة أدبية تخرج من قلب الخواء لتقف 
أمام الخواء: اللاوقت. 


وَدَفُعْ الوقت على هذا النحو من القوة إنما هو- فى حقيفة أمره- تدافع داخلى 
صامت يِبْعَدْ سردية "الوقت" عن أن تكون صراعا على طريقة الأسطورة اليونانية. 
لأن دفع "الوقت" الذى فيه إفضاء إلى "اللاوقت" ليس دفعا على الحقيقة» وإنما هو 
انتظار. ألم يْقَلْ له فى سردية "خشوع'. أثناء حواره مع الحروف: "لا ليب ولا 
نار.. أنت واقف فى الانتظار7*). والحق أن هذه السردية عجيبة فى إنشائها لأنها 
لا تجعله وحده الواقف فى الانتظار بل القارئ أيضنا. لأن الحروف لا تجتمع إلى 
بعضيا فيتشكل الاسم. الاسم مكنون لا يُباح به. لا يعرفه القارئ ولا يقدر. وفى 
الاننظار الذى لا بنتظر شيئا مهاد تفكيكى يُحْرجْ نظرية العلامة والمعنى على 


السواء. يقول بدوى فى سردية انتلاف: 
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أيها المساء الحزين, واقف تحت عباءتك, أتبتل بغبشك. 
ومبتهج برحيل فار خنون. إعطنى يدك نتساند. لعل الليل 
يطوينا فى عباءة السكون, هذا بيتك أيها المساء نم» لقد مد لى 
الليل شعره كى أتسلقه وأصعد, أشاهد الشمس فى مستقرهاء 
أتقلب ذات اليمين وذات اليسارء على سرر منسوجة من 
خيوطها الذهبية...209, 
لا يتحدث السرد- هنا- عن تدابر بين الظلمة والضوء أو أطراف متضادة؛ وإنما 
عن بدو جديد لا تعود فيه الشمسْ نور! هاديّاء بل نورا مظلما لا يهدى يقف على 
قمة الليل. الشمس فى هذه السردية؛ وكذلك الليل والمساء. ليست هى الشمس أو 
الليل أو المساء خارج السرد. هذا الاتتلاف العجيب بين الليل والشمس والمساء 
الحزين الذى أعلن عن أفول النهار وتمام الأفول يعلن أيضا عن أفول المعنى 
وزواله. فما من معنى خارج علاقات التشكيل؛ لا ولا عاد المعنى مرتبطًا بضوء 
النهار أو الشمسء كلا ولا الحقيقة. والأكثر من ذا وذاك أن علاقات التشكيل بحكم 
طبيعتيا تقوم بتأجيل المعنى فتضعنا مرة أخرى فى مقام انتظار لا ينتظر شينئا. 
يو اصل بدوى فى سرديته قائلاً: 
حين نفضنى ولى كل وجهه عنى, فزعقت بأعلى صوتى: 
أنا ا عنى جردًا.. انظروئى.. فاصطفت العيون صفا صفاء 
وجحظت من محاجرهاء فما رأت إلا شي وى تسسيح. لا شىء 
ركيم 


سوى هيرى” '. (الإمالة من عندى). 


وما هذا 'الهيولى' سوى 'اللاوقت"؛ فتحقق مرة أخرى أن السرد مقيم فى مقام 
انتظار لا ينتظر شيئاء يتبتل ملتحفا عباءة السكون. 
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والأكثر من هذا أن السرد عند رفقى بدوى لا يكتفى بأن يكون انتظارا لا 
يننظر شيئاء فيتعذى إلى القارئ؛ ويفرض نفسه عليه. فيضطره إلى الإقامة فى 
الانتظار ملازمًا السرد لا يقدر منه على شىء- كما هو حاصل عند مطالعة 
سرديات من قبيل: القابض على الجمرء القابض على الثلج» القابض على السوط. 
القابض على الكلمة!")- فلا يقدر على شرح أو تفسير أو تأويل أو حتى تفكيك. 
ويجد عدم القدرة هذا تعليله فى السرد نفسه: 
قال: يحرننى أئ أفضت, لكنك تبغى الشرح, والسشرح 
يحتاج إلى تفسير, والتفسير يحتاج إلى تبريرء والتبرير فى البدييى 
مماحكة, والمماحكة مغالطة, والمغالطة مناقضة اليقين, ومناقضة 
اليتبن بذاءة نجعلك واقفًا عند الخال الذى أنت عليف 2 


فما هذا اليقين الذى يتكلم عنه السرد؟: الحيادٌ المركيّةٌ مع الموت على الاختلاف 
المرجئ. إذ يواصل القايض على السوط ضاربًا مثلاً على هذا اليقين الغريب على 
الإؤهاف الفاتشن اناا *نولنة المويت مميلكة: الاشازم: :يكيو سعفاه وي ويك الاتيفتاة 
بموت الموت"9). إن السرد حين يكون هو التفكيك ذاته لا يقدر المفككن منه على 
و شوى اهناف الله زدة ننه رحيع كعية فنا فنة “ا اال السسانة فى مقا 
الانتظار. 


وثمة الأمر الأعظم؛ ألا وهو أن سردية "الوقت" تتمدد وتتشعب فى عمل 
رفقى بدوى اللاحق أرجوحة الوقت فيغدو السرد فيه نموذجا فراكتيليًا عجيبًا يدعونا 
إلى سرد يكاد يُعْشى بصر الناظر إليه من شدة نوره. والأعجب أن الأرجوحة هى 
مطلب رجل السبانخ من جهة أنه أراد استشراف الموجود الإنسانى المتعين- أو 
الدازاين بكلمة هيدجر- فى لقائه مع الزمان لا يهيرب منه؛ حيث يغدو السرذ فى 
أرجوهةة بدوى صلاة وتضرعًا من نوع جديد إلى الله بحسبانه "الدهر'": وعلى شرط 
هذا الحسبان وحده. ألا وإن هذا لمعناه أن السرد قائم فى كل آن منه يصلى فم 


ا 
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قالطلا لاطو كوناة اذ حون تشظطن هديق على انها وعلتى أخويشف 
امقة الى ما عدت أخرية. 5 كط ننه اونا دنا غير أن رفقى بدوى 
يعلمنا أن انتظاره الذى لا ينتظر شيا ف الاتتظار إلى 'بصر حديد". وهواما 
عجزت عنه حوارية نجيب محفوظ سالفة الذكر: وتطلع إليه رجل السبانخ. 

ل ا 
ها يُحَلُخْلهاء 0 
يئر رخل السبائخ. تلك النصوص يداول بعضها بعضناء ويفاوض بعضها بعضا. 
وتتعاكس. ثم. أوليس حقيقا أن "معرفة المعروف أدنى درجات المعرفة7'*)؟ 


ع( 


هذا الكتاب: على طريقة أخرى 


لقد حاولت الفقرات السابقة فى مجملها تحقيق نوع من خلخلة مفاهيم الذات 
والذاتية والنزعة الإنسانية اهتداء باستشكال هيدجر وتقويضه لها باتجاه أفق آخر 
وطريقة أخرى. والحق أن استشكالات هيدجر الفلسفية أرضية تيل عليها وتدبر 
عنها إقبالا كان ان امنا جنا فى تطافقه ات يجيه القكيق عك دريذا: وعدن 
الأخص ما يتعلق منها بما هو أدبى. فعسى فائدة مرجوة تكون تحققفت. وعسى 
يحدث انتباه إلى أن الكتاب بين أيدينا ليس بشيرا بعدمية ما تغلب على الظن. هذا 
الكتابُ تحقيق دقيق مرهف فى وسائل القرب من فكرة “الأدب" والنصوص الأدبية 
على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين. وفيه الإبانة أيضا عن ضرورة تحويل مسار 
العلاقة بين القارئ والنص الأدبى. ويتطلب الوقوف على هذه الإبانة وقوفا على 
شأة الذات والنزعة الذاتية فى موطنها وجلاء مسيرتها حتى زمن دريدا. لذاء 
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لا يرضى هذا الكتاب بأقل مد ن اقتضاء تهيئة فلسفية تلم بأفكار ديكارت وهيجل 
ونيتشهء بغية التعرف إلى الطريقة التى تم بها- عند ديكارت- تدشين الذات- بما 
فى مكل ميف خاب ت وووعة الأافية فى ارون ف عدوا ناض تناكات: 
الإعلاء عبر مسيرة الروح عند هيجل الذى دفع الذات الحدائية إلى حالة من يقين 
الرضا بين الفكر والواقع. ثم مطارق الحديد التى فتت بها نيتشه هذا الرضا 
البيجلى السادر فى غيّه؛ فما كان منه- بْعْدْ- إلا أن دتفعالذ داك - عنمن :عميكى 
ميتافيزيقى فريد- إلى أرقى مراقيها؛ ألا وإن أرقاها لهو الإنسان الأعلى أو المتفوق 
وإرادة القوة. وفى النهاية مسك الختام هيدجر الذى استشكل تعاريف الإنسان 

والذات والنزعة الإنسانية وإرادة القوة وإرادة المعرفة على نحو ما استقرت فى 
الفكر الأوربى الحديث. وعلى أرض هيدجر يتحرك دريدا الحركة اليقظة الساهرة 
لا تغفو. 

ولميواف رون تفده :134 الافت اد الكتور مون لمكيو اك لوقي الات 
من وراء- فى الدرس الأدبى وقراءة النصوصء حتى نتهيأ للصعق التفكيكى الذى 
يقوم به دريدا مهنديا بأسلاف معتبرين؛ يصعق مضمرات متمركزة لوغوسيا تتحكم 
فى العلاقة بين القارئ والنص. ولأجل الوفاء بهذا الاقتضاء- الثفيل على كتاب 
واحد!- يمكن الاكتفاء بمطالعة أعمال الفيلسوف العربى المدقق محمد الشيخ؛ أعنى 
روائعه العربية الفاتنة فى الشرح الفلسفى البصير الحاذق الناقد: فلسفة الحداثة فى 
فكر هيجل. نقد الحداثة فى فكر ئيتشه . نقد الحداثة فى فهر هيدجر. الصادر 
جميعها عن الشبكة العربية للأبحاث والنشر فى طبعة أولى عام .7٠٠08‏ وأخصض 
من هذه الثلاثية الفاتنة كتابه الآسر عن الفيلسوف العظيم هيدجر. وإِن لم تكن غاية 
من وراء ترجمتى كتاب كلارك سوى مطالعة هذه الأعمال الفلسفية أو العمل 
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المنذور لفلسفة هيدجر بصبر وأناة فنعم الغاية ولكاز ن السعى مشكورا. 
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من ثُمْء يُعلمنا الكتاب- بين أيدينا- أن اسم دريدا وتسمية التفكيك يجلوان 
الاتصال والرفد القوى الشديد بين أنحاء الفكر الأوربى وفلسفته وأدبه ونقده؛ يعلمنا 
أن الأدب ونقده ينفتحان الانفتاح الذى يُسائل فكرة الحدود التى لا زالت التقاليِد 
الأكاديمية فى العالم العربى تعكف على تثبيتها بين العلوم الإنسانية» وعلى الأخص 
بين الفلسفة والدرس الأدبى, فيما يشبه إغلاق النوافذ والأبواب؛ لا لسشىء سوى 
السدور فى الغىّ وحماية الأوثان أو مُقدّرات غافلة. ثمَّ أوليس الذى هو 3 على 
مولاه أينما يوجيه لا يأت بشىء تعلو عليه بهيمة عجماءغ؟ 


يقول دريدا: إن هذا يتفكك 


يختم كلارك كتابه فيما يشبه الطيّةَ الخاطفة تطوى هيدجر ودريدا: طَيْة 
إيمان عاجز (والكلمتان لكلارك) عاكف على نفسه ينتظر مقدم إله- لاريب أنه 
سيكون على غير ما عيدته أوربا من قبل!- ينقذ علاقة الموجود بالوجود. وفى هذا 
عجب عجيب. ثم يُلمخ دريدا إلى أن هذا اللامعيود غير المعروف هو المستحيل 
كله المككالة بها ويقول: إنها نكن علبنا توينة "اتن درت توية ا المكسكفيل 
ولقائه اللقاء غير المتوقع. فإن تحقق- على تحفيق دريدا- أن معلم التفكيك الأول 
هو الأذج لح 5067 هذا انيدو ال أو ل سهدي عمال نوا اعوط وكوي مع 
نحو هذا المستحيل بحركة مزدوجة ولعبة أدبية عجيبة: من أجل تهيئة مجىء 
المستحيل ذاته؟ على شرط أن نضع فى الحسبان باستمرار أن هاته الأعمال: وهى 
تجلو أزمة الروحانية العربية المعاصرة؛ وتجهد بما فى وسعها من طاقة أدبية 
امقر اك حلياء قبائن فى أكق: تحظله هنا ما تقر عد وستررسيه مشي جيل 
الريبة. سواء على قصد منها أو بلا قصد. ثمء أوليس حقيقا أن النصوص الأدبية 
الكتيلة حاكر” كل جا :مقط ع فزي ليان وان التشر: كفسيه ران قا تشدع و الكش 


الرسمى والعامى لكلمة المعاكسة: معنى المغايرة والقلب ومعنى المغازلة فى أن 
معا؟! 


ويك لا بد من الإشارة إلى أن الكتاب الحالى الذئ .هو تحقيق لطيف فى 
أصول فكرة الأدب وممارسته عند دريدا 1 الوجه الآخر المتمم لمقدمة س بيفاك 
الشارحة التى وضعتّها حين ترجمت كتاب فى علم أنساق الكتابة من أصله 
الفرنسى إلى الإنجليزية» والتى حقفت فيها أصول التفكيك أو منابعه الفلسفية عند 
أسلاف دريدا من الفلاسفة المشتووى و يكلف شرك تر كيش لبا اشحين ككان 
صور دريدا الصادر عن المشروع القومى للترجمة عام 1007'). 0 
الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- حتى يتمكن المولع بدريد 
التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. ولا ا 
تمكنت من معرفة سبيفاك أولاً وما اهتديت إلى كلارك ثانيّاء ولو وقف الفضل عند 
هذا الحد وما وقف فكفى به. هذا التعليمُ الأكاديمى المسئول (المارق المسئول!) 
حَلَخْلةٌ لتقالد أكادمية بالية: وَافتَضناضْ يدرك أن الأدت:التظليم يتداخل فى الفلتسفة 
يلجيا الولوج الأتمٌ وأن الفلسفة تتداخل فى الأدب» وأن المسافة المصطنعة بينهما 
تتلاعب بحدود الأدب والفلسفة على السواءء أو أن المسافة بينهما- لو استعرنا كلمة 
دريدا- مهبل «ه:«:«/ يدعو إلى أنس اللقاء. 

وفى النهاية» أتوجه بالشكر والتقدير إلى طارق النعمان لتأكيده بعض فيُْمى 
مصطلحية ليوتار الواردة فى هذا الكتاب وإيضاحها بطريقة مثمرة؛ وإللى سامى 
سليمان لعوؤنه فى ترجمة المفردات الألمانية الخاصة بييدجر وقد ورد عدد منها 
دون مقابل إنجليزىء وإلى بشير السباعى ومحمد بريرى على إيضاح بعض 
غوامض التركيب الإنجليزى الذى تَحرّك على أرضية فلسفية بعيدة الغور. وإللى 
منتصر القفاش وهانى غازى على ملاحظات أبدياها بخصوص هذه التقدمة أخذت 
بكثير منهاء ومع ترددهما بإزاء وظيفتها فقد مالا إلى تقبل هذه الوظيفة 
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0 المعهودة فى ) الوقت لذي وتصها فضا كاطعا مجه بوير يا وسامن سنليمان 
كم الله أولا وأث آخيرًا من وراء التصد فهو نعم الحسب و وعليه 


مطرقة اللمديد 


أليس يقال إن قائس نفسه على غيره خاسر؟ ثم أليس يقال إنه لا قيام ل أنسا 
التناكض 


الفن علاقتها راخن؟ الخاصق أن تير عصبو نا الوزااهن ركد ردك إل إلى لتناخضص. 
بوصنه استراتيجية عمل بعد أن ؛) كان العمل الفكرى أو الأدبى تقاس سلامته بمدى 
خلوم من الداتصن» والأعظم من هذا أن , الأضداد اجتمعت بعد أن كان يُحيسل 


اجتماعيا الفنظة : ألا وذلك 0 المستحيل... مصيرنا. 


حسام نتحى نايل 


الم مهرم متدناة اليبكارى 


ااا 


هوامس التقدمة 


4449 انظر الحديث بتمامه فى: صحيح البخارى: باب مرض النبى ووفاته. الحديث رقم‎ )١( 
.)50١1 (القاهرة. مكتبة مصرء الطبعة الأولى‎ 

(؟) أورده الشيخ الأكبر محيى الدين بن عربى فى باب معرفة القيامة ومنازلها وكيفية البعسث 
على أنه من كلام الرسل الخاتم محمد. انظر : الفتوحات المكية (بيروت لبنان. دار إحياء 
التراث العربى. الطبعة الأولى .)١398‏ الجزء الأول. ص .55٠‏ ويقول بعض مؤولفى 
العصور الوسطى إن هذا القول من كلام على بن أبى طالب لا من كلام النبى الخاتم محمد؛ 
غير أننا دفعًا لأية مشكلة تتعلق بتحقيق النسبة سنصفه ب"القول المحمدى". 

(5) السايق نفس”. 

) انظر : إن لاد مخطانوررسمة ل تمل نتاكزمعع0] دن تتدقلنى :مانام درن] 
11 ب(2004 بعباعانم!) أطا.' 1ا| مدن زمه (/ والمقتبس عن دريدا ينقله 
الموند عن النسخة الإنجليزية لكتاب «ج0/م 02:1 /0. وكتاب الموند قيد الطبع من 
ترجمتنا نصائح المركز القومى للترجمة. 

يك عامسل سن لمسد لماواحوا اله عولط مممترمط ومو عمل 83 

ووم 0] موو ناج[ إن حنتع نطلا من ) مكسامل نط8 عرد ركعامد أعندره 11م 

1981/06 

(*) يقول الله: لذ كنت فى عل من هذا فكشفنا عنك غطاءك فَبَصنرّك اليام حديد” (سورة 'ق" 
الآية :)2١‏ ويقع كشف الغطاء بالموت. 

(1) رفقى بدوى: القابض على السوط. ضمن مجموءة القابض على الجمر (القاهرة؛ الهيئة 
العامة لقصور الثقافة: سلسلة أصوات أدبية 571؟. الطبعة الأولى ديسمير .)١9917‏ ص 
1١117‏ 

(1) الجاحظ: المحاسن والأضداد (القاهرة. مكتبة الخانجىء الطبعة الثانية .)١144‏ ص 590. 
وأرى أن الأنسب فى هذا الحد استخدام اسم الفاعل 'مائت". وفى كل الأحوال لا يصح هنا 
معايرة هذا الحد بأصول المنطق أو دفعه بحجج منطقية. من أجل إيضاحات تفصيلية حول 
تعاريف الإنسان الكلاسيكية والمحدثة. انظر نقود هيدجر ليا فى كتاب محمد الشيخ: نقد 
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الحداثة فى فكر ميدجر (بيروت. الشبكة العربية للأبحاث والنشرء الطبعة الأولى :)٠٠١8‏ 
ص ص 8ل١- .5١‏ 

(9) انظر سياق رواية الحديث فى: صحيح البخارىء باب الرقاق, الحديث رقم 141١5‏ (سبق 
ذكره). 

)٠١(‏ من أجل مزيد من إيضاح هذه الحركة العجيبة» انظر : محمد الشيخ: نقد الحدائة فى فقر 
هيدجر (سبق ذكره). ص ص -١44‏ 158. بالإضافة إلى مواضع متفرقة من مقدمة كلارك 
وفصله الأول عن هيدجر فى الكتاب بين أيدينا. 

)01 بخصوص كنه الإنسان على حد هيدجرء انظر: الفصل الثانى والثالث والرابع من كتاب 
محمد الشيخ: نقد الحداثة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). 

)١١(‏ الشيخ خ الأكبر محيى الدين ابن عربى : الفتوحات المكية؛ (سبق ذكر ه) الجزء الأولء ص 
ص .58- ١ىل7,‏ 

4 ص‎ .)١187 نجيب محفوظ: ليالى ألف ليله (القاهرة: مكتبة مصرء‎ )١١( 

(:0) بخصوص "لفراكتل" ومعناه واستخدام دريدا له فى قراءة النصوص الأدبية. انظر الفصل 
الرابع من كتاب كلارك بين أيدينا. 

.٠١1 انظر: محمد الشيخ: نقد الحداثة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). ص‎ )١5( 

)١(‏ انظر هبرماس: القول الفلسفى للحداثة. ترجمة فاطمة الجيوشى (دمشقء منشورات وزارة 
الثقافة السورية, ,)١515©‏ مواضع متفرقة من الفصلين السادس والسابع. 

(1) كان لحوار دريدا الذى أجرته معه صحيفة لوموند عام 54 :2٠٠6‏ وبصفة خاصة الجزء 
المتعلق بحديثه عن "أوربا جديدة" أثر كبير فى استكناهى معالم هذه النبوءة. وكا !من :شان 
هذا الحوار أيضنا أن أعدت قراءة كتابه المشترك مع اليزابيث رودينسكى على ضوء جديد: 
الأمر الذى أكد لى استكناهى السابق. عن حوار دريداء انظر الترجمة العربية الرائعة: جاك' 
دريدا: أنا فى حالة حرب مع نفسىء حاوره جان بيرنوم: ترجمة أنس الحكيم. مجلة مشارف 
(حيفاء العدد ١5‏ شتاء .)7٠٠١5‏ ص ص 7- .٠١‏ وأما عن كتاب دريدا المشترك مع 
رودينسكىء فانظر الترجمة العربية الرائعة: جاك دريدا وإليزابيث رودينسكى: ماذ/ عن غد. 
ترجمة سلمان حرفوش (دمشق. دار كنعان؛ الطبعة الأولى .)5٠١8‏ 

(14) انظر : محمد الشيخ: نقد الحدائة فى فكر ميدجر (سبق ذكره)ء ص ص 5159- 31140 
وعلينا الانتباه إلى أن تمركز هيدجر ودريدا إرث أنثروبولوجى لم يستطيعا التخلص منه على 
الرغم من نقودهما الجبّارة لعلم الأنثروبولوجيا كما تشكل فى العصر الحديث فى أوربا. 
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وص طرف ار نا وو لدو اتروع قرا" الترك لسر ك3 احتدول الإفكان لمر 
والعرق العربى التى جلا بعض معالمها طارق النعمان أثناء درسه التفكيكى المتميز 
ليك من الكتب العربية فى العصر الوسيط. بهذا الصدد انظر طارق النعمان: مفقاهيم 
المجاز بين البلاغة والتفكيك (القاهرة. دار ميريت. الطبعة الأولى ؟١٠3)»:‏ مواضع متفرقة. 

)١(‏ صبرى موسى: السيد من حقل السبائخ. رواية عن المستقبل (القاهرة, الهيئة المصرية 
العامة للكتاب. مكتبة الآسرة .)١151‏ 

)٠0(‏ نجيب محفوظ: أولاد حارتنا (القاهرة. دار الشروقء؛ الطبعة السابعة النسخة الكاملة أكتوبر 
6. قصدنا بالرد على عرفة تأويلات بعينها يوضع عرفة فى سياقها. 

)1١(‏ الا بد أن نضع فى الحسبان هاهنا الأصداء الهيدجرية النابعة من استشكال هيدجر غياب 
سؤال الوجود عن الميتافيزيقا اليونانية الغربية؛ إذ يرى أن هذا الغياب أو النسيان هو دعامة 
تلك الميتافيزيقا: هذا من جهة. أما من جية أخرى- ألا وهى الأرهف فى نظرنا- أن رواية 
السيد من حقل السبائخ تستشكل نسيان الإله وغيابه استشكالاً فى غاية اللطف. وباستشكالها 
اللطيف هذا تفضح الحضور الشكلى للإله فى العالم العربى الذى ما عاد يفكر فى الإله حق 
التفكير. ومن هذه الجهة وحدها تلتقى رواية السيد من حقل السبائخ مع رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارتنا. وحقيقة الأمر أن العلاقات بين هذين العملين شديدة التعقيد ويحتاج جلاؤها 
مقامًا آخر. غير أنه لا بد من التنويه بأنه كلما طغت ممارسة الطقوس الدينية واس تفحلت 
غاب الإله وتوارى فى النسيان. 

(١؟)‏ انظر بخصوص الضلال المرجعى مقال بول دى مان: السميولوجيا والبلاغة» ضمن كتاب 
استراتيجيات التفكيك, تحرير وترجمة وتأليف حسام نايل (الأردن: دار أزمنة» الطبعة الأولى 
)0 

(؟") صبرى موسى: السيد من حقل السبانخ, رواية عن المستقبل (سبق ذكره). ص .١١‏ 

)'١4(‏ ورد ذكره فى خاتمة كتاب كلارك بين أيدينا. 

(©1) من أجل تحليل مستفيض عن هاته الأعمال الثلاثة» انظر مقال حسام نايل: سؤال 
الأرشيف. نظرية جهنم وعودة الموتى. ضمن كتاب استراتيجيات التفكيك (سبق ذكره). 

(611) نجيب محفوظ: مطاردة» ضمن مجموعة الجريمة (القاهرة؛ مكتبة مصرء .)١91017‏ 

(0") تلاعبت نصوص محفوظ الثلاثة (لطريق. الشحاذ. ثرئرة فوق النيل) فانتقلت تدريجيًا من 
العدمية الدينية والسياسية إلى العدمية على إطلاقهاء وقد وردت العبارة المشار إليها فى رواية 
الشحاذ. عن العدمية عند محفوظ انظر مقال حسام نايل: أنوار العدمية» محفوظ وأرشيف 
التوحيد. تجربة فى القراءة المزدوجة. دورية نجيب محفوظ (القاهرة: المجلس الأعلى 
للثقافة» العدد " ديسمبر ٠9‏ 66 


(18) يذكره كلارك فى الفصل الثانى من الكتاب بين أيديتا. 

(5؟) وقعت بالمصادفة أولاً على المجموعة القصصية الآسرة/رجوحة الوقت (القاهرة؛ الهينة 
العامة لقصور الثقافة. سلسلة أصوات أدبية »4٠٠‏ الطبعة الأولى .)7٠١8‏ ثم بعدها حصلت 
من المؤلف رفقى بدوى على مجموعتى صباح الحب الجميل (القاهرة. الهيئة العامة لقصور 
الثقافة» سلسلة أصوات أدبية .١1*‏ يناير »)١99١‏ والقابض على الجمر (سبق ذكره). وتبين 
أنها تشكل ثلاثية سردية فاتنة عن الزمن. وسوف أكتفى هنا بإشارات تمهبدية إلى اثنتين من 
هاته السرديات الثلاث؛ فالحق أنها سرديات شديدة الصعوبة تحتاج إلى درس مستقل. وسوف 
أتوفر على دراستها لاحقا من جهة تعالقها بأعمال محفوظ على مستوى الزمن. 

)٠0(‏ انظر الحديث بتنويعات مختلفة فى صحيج البخارى. باب لا تسبوا الدهرء الحديث رقم 
0١‏ (سبق ذكره). وفى الأحاديث القدسية. الجزءان الأول والثانى (القاهرة؛ المجلس 
الأعلى للشئون الإسلامية؛ الطبعة السادسة عشر .)٠٠١7‏ ص ص /1ا١٠١-‏ 115. 

)5١(‏ السطور التى أثبتناها هى كل سردية الوقت؛ انظر: رفقى بدوى: الوقت. ضمن مجموعة 
القابض على الجمر (سبق ذكره)ء ص 45. 

(6؟) أفدت هذه المقارنة بين الشيخ الأكبر وبلانشو من نهايات الفصل الرابع من كتاب أيان 
ألموند ثم الفقرة التى خصصها للحديث عن بلانشو فى خاتمة الكتاب نفسه؛ (سبق ذكره). 

ننه نقلاً عن: [2[ بجر ,الت “اك اتم »00 أنه اكاك خلم ارال :نم1 

(4؟) رفقى بدوى: خشوع. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره). ص -". 

(©") رفقى بدوى: ائتلاف. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره)؛: ص .5٠١‏ 

(5") السايق نفسه. 

[فذة تلك عناوين سرديات قصيرة وردت ضمن مجموعة رفقى بدوى القصصية القابض علسى 
الجمر (سبق ذكره). 

(50) رفقى بدوى: القابض على السوط. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره)؛ ص 
ص 158-1١١5‏ 1., 

(59) المرجع السايق: ص .1١:‏ 

(0؛) رفقى بدوى: القابض على الكلمة. ضمن مجموعةالقابيض على الجمر (سبق ذكره)؛ ص 
دل 

)5١(‏ ولازلت على وَعْدى الذى قطعته فى مرة سابقة بإعادة ترجمة مقدمة سبيفاك وإصدارها فى نشرة 


جديدة. فعسى يكون الوفاء به قريبًا. 
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مقدمة المؤلف 


ضبان إفكان التطزية” بوجة عام محل خلاف متكرن4 :مما جعل التطرينة 
الأدبية أو النقدية أكثر من مجرد موضة من الموضات السائدة فى مجال الدرس 
الأدبى. ومع ذلك؛: تظل معظم أعمال النقد الأدبى الحديث والتاريخ الأدبى- وأيضنا 
العديد من الأعمال التى توصف بأنها "تاريخية جديدة"- ملتزمة التزامًا ضمنيًا 
بفرضيات وضعية تتيح- بيسر كبير- وصف الموضوع الأدبى وتصنيفه؛ وربطه 
بالعمليات الثقافية العامة؛ إلخ. وتتغافل فرضيات التاريخ الأدبى الوضعية هذه عن 
السؤال الرئيس الآتى: ما نوع الموضوع الذى يكونه النص الأدبى؟ 

وواقع الحال أن كيفية وجود الأدب أو طريقته فى الوجود تتنصل- بحد 
ذاتها- من مبادئ المذهب الوضعى 091)1715111م[. ولا نتخذ من "التفكيك" 
101 وسيلة تقول لنا كيف يحدث هذا. فقضية أن النص الأدبى ليس 
موضوعا زه ده قضية ناقشيا رومان إنجاردن 3مع00م3ع15 دده فى كتابه 
الكلاسيكى العمل الأدبى مث ره ١١١71‏ »مانا 7116 الصادر عام ل 0 وئمة 
نتيجة مماثلة لما توصل إليه إنجاردن: نجدها فى الفصل الثانى عشر من كتاب 
رينيه ويليك »11 2006 وأوستن وارين «عنءه/١‏ مناوسخ نظرية الأدب 
لمانا آله 1 (149 000 فهذا الفصل الذى كتبه ويليك- ويدين به فيهنا 
كبيرا لإنجاردن- ف د مختلف المسوغات التى يوصف على أساسها النص الأدبى 
بأنه كيان إمبريقى أو سيكولوجى. فمن جهة؛ ليس النص الأدبى شيئًا مصنوعًا بيد 
الإنسان كالتمثال فى فن النحت مثلاء لا ولا هو صفح( ةلات أو كتاب سيكولوجى. 
كما أنه- من جهة ثانية- ليس أصواتا واقعية يتلفظ بها المؤلف وهو ينجز نصاء 
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لا ولا هو- من جهة ثالثة- تجربة سيكولوجية فى الإنصات إليه أو قراءته. كما أنه 
ليس- من جهة رابعة- تجربة المؤلف فى إبداعه. كلاء ليس النص الأدبى حشننء 
من ذلكء لا ولا هو- فى النهاية- يمثل عمومٌ تجارب القراء أو حتى ما ينطوى 
عليه كل منهم من تجربة مشتركة (ألا وإنها الحد الأدنى المشترك). 

ويخلص ويليك إلى أن أئّ نص عبارة عن مجموعة من "القواعد' تقوم بدور 
'"العلة الكامنة فى التجارب" (ص .)١1١١‏ غير أن إجابة ويليك عن السؤال أقل 
جدوى من إقرار الفضاء الفارغ الذى خلفته شتى إخفاقات المدخل الوضعى. وفيما 
يرى موريس بلانشو )وط» 112 ع16:ن313: 'تتمثل وضعية الفضاء الأدبى الوحيدة 
فى غرابة مقاربته؛ فهو ري عي ام الداكق الأوكن القخاض مني 


كيفية وجود العمل الأدبى أو طريقته فى الوجود 01 عداءط ؟أه علو ع1 
سج أن علدو و11 1): تعلن هذه العبارة عن سؤال لا يزال يعالج بشكل 
مغلوط؛ على الرغم من العناية الكبيرة بالنظرية الأدبية وقضايا كنه التفسير 
والتأويل. كما تعلن أيضنا- ربما بإيجاز أبرع من غيرها-. عن موضوع الخلاف فى 
العديد من نصوص جاك دريدا دل0نممء2 وعنوءدل» ألا وهى نصوص لا تزال 
مرتكز عدد من السجالات فى الحقل الأدبى. والحق أن سؤال كيفية وجود "الأدب" 
يتمع بهذه الدرجة من القوة فى أعمال دريدا التى يعترض فيها على تصورات 
الأنطولوجيا والوجود المتعارف عليها؛ إذ يجعل هذا السؤال من كل شأن يقع عليه 
أمر'ا كل ديه وتساول. وبمقتضى هذا الارتياب. يغدو فعل الكينونة "15" فى 
السؤال “ما الذى يكونه الأدب؟” 7 15 قط أمنا ل نظر. 

'ما الذى يكونه الأدب": لا تندرج هذه العبارة تلقائيًا فى السؤال الفلسفى 
بامتياز : 'ما هذا؟" 159 110؛ ذلكم هو الادعاء. مع أنه إذا كان ذلك كذلك؛ فمن 
الواضح أن ما يدعوه دريدا 'الأدبى" أو الأدب لا يمكن أن يستوعبه- بيسر- ما 
نقصده عادة من هذا المصطلح: حتى لو جعلناه نقطة بداية؛ إذ لم يعد "الأدب" 
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بتألف منها السؤال ('2ع«ناومه)1! 15 11810ى") تغدو هى نفسها مكل نظر؛ الأمر 
الذى يصيب المرء بالعجز تقريبًا. 


إن سوال الوجود الذى أثار ه مارتن هيدجر «عومء11»0 110115 يعطى- 
بمقردوك "نا حو أدبي" قؤة ائل ”ماهد لادب الح يذ عيها دويد او الحق أشنه 
يسود- مؤخرً!- اعتقاد يأن مشروع دريدا يكتنفه الغموض ما لم نضع نصب أعيننا 
قربّه المتسائل باستمرارء من مشروع هيدجر”"). غير أن الاحتراس الذى سبق أن 
ذكرناه بخصوص دريداء ينطبق أيضنا على هيدجر. فما يدعوه هيدجر 
شعر! صداطء21 ('ع06)1510") لا يدخل ضمن ما نفهمه عادة من مصطلح 
"لوووط" (- شعر) أو "ممناءق" (> خيال). إن الأدب 1621| عند دريدا 
والشعر عهد)اء1(1 عند هيدجر يسعيان إلى تجاوز ما يشير إليه هذان المصطلحان 
على مدى العقود القليلة الماضية. ومع ذلكء يبدأ الدرس الحالى من الفهم الأكثر 
شيوعا للكيفية التى يوجد عليها الأدب أو طريقته فى الوجود. ولعل هذه البداية تقدم 
مدخلا مَتاسيًا إلى فهم الأفقان الأشد جكريةخند هينص ودريدا. 

لماذا صار "الأدب" ميدان جدل خصب خارج الأقسام الأدبية المتخصصة فى 
الجامعات؟ لا تزال فلسفة العلم- فى العالم الناطق بالإنجليزية- المجال الأبرز فى 
هذا الم الأدبى المتواترء وبخاصة ما يتعلق منها بالمواقف الكلية والنسبية التسى 
يتبناها فلاسفة مختلفون اختلاف توماس كون 8ط 1802185. وبول فيرابند 
لنعطمنء نع انسوط؛ وريتشارد رورتى 0 ل ونقضة ب"لأدب"- 
فى هذا السياق- اللغة الخيالية التى تُعَلْقَ مؤقنًا دعوى إحالتها إلى أشياء تقع 
خارجها إحالة مباشرة. وقد صار هذا الفهم مهمًا إلى الدرجة التى تَمَكَنَ معها الفكر' 
من تفويض وجهة النظر التمثيلية عن اللغة» ألا وإنها وجهة نظر ترى اللغة وصفا 
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للواقم على نحو لا مراء فيه. وفد نشأ ٠"‏ لأدبى" عن أوجه القصور ال خلفتيا 


إخفاقات البرامج الوضعية والاختزالية. 

يمكن حصر ثنائية النزعة الكلية ونان والنزعة النسبية 10)1015»- التى 
تفضى إلى طمس الفروق بين الحرفى والمجازىء بين الخيالى وغير الخيالى» إلخ- 
فى المبدأين الرئيسين الآتبيين: الأول. مبدأ عدم تحديد المعطيات. ويرى هذا المبدأ- 
على عكس النزعة الاستقرائية (- محاولة استنباط القوانين العامة من ملاحظة 
"الو قائء ع' التى لا تقبل الشك» فحسب)- أن العبارات الوصفية الو اضحة. فى بيان 
"الملاحظة". "عرضة للخطأ شأن النظريات التى تفترضياء لذا لا ا قاعدة أمنة 
تنبنى علييا قوانين ونظريات علمية7). ولعل السبب يكمن فى أن بيانات 
'الملاحظة” ليست محايدة بل فده انطلانا من نظرية ما! فمعنى ماهير الأساسية 
ليس مستمدا من التجربة بل من الإطار النازي (العوجوة اسلفا): ومن خلاله وحده 
تغدو ملاحظة أئْ شىء منفصل أو متمايز ممكنة. وعلى أساس هذه الرؤية: لا 
ينطوى الحس المشترك عووء5 0101© واللغة العادية على أىّ امتياز ؛ فيما 
يشكلان- إذا جاز التعبير- نسقا نظريا غير دقيق وغير محدد. لا يمثشل صورة 
حائمة هن" الأقناك كنا يج 

ولأن المرء لم يعد قادرا على القول بأن المعنى مستمد بأكمله من الملاحظة:. 
فلعله من الواضح أن عدذا من النظريات يمكنها أن 'تشرح"- على قدم المساواة- 
المعطيات نفسهاء وهى نظريات قد تتعارض فيما بينها. إذ 'من الممكن إعادة تفسير 
نتائج الملاحظة؛ بل وربما من الممكن إعدادها على نحو يدعم وجهة نظر ماء 
تتعارض- فى الأصل- مع هذه النتائج" (فير بند)1”). ::وساادات الأسبر كبدلك» يجندو أن 
لملاحظة لم تعد سبيلاً إلى قاعدة آمنة فصل على أساسها بين تفسيرين من تفسسيرات 
ظاهرة ما. وعليه» يغدو من المشكوك فيه وجود لغة تمثيلية صادقة. ومن ثم؛ تتطلوى 
النظريات على طابع 'أدبى" لا ريب فيه. إن "اللغة الشارحة" أمر مستحيل. 
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أما انمبدأ الثانى من مبادئ ثنائية الكلية والنسبية السائدة فيتمتل فى أن ك1 
انمعنى علائقى. فما من فرض علمى. أو معطى. له معنى فى حد ذاته: إذ يتحدد 
معناه بالنسبة إلى مجموع النظرية حيث 'يستند معنى كل مصطلح نستخدمه إلى 
السياق النظرى الذى يوجد فيه" (فيرابند)7). وعلى سبيل المثال: لا تحمل كلمة 
"قوة" مع0ه!- فى نظرية ما- المعنى نفسه الذى لها فى نظرية أخرىء لو توخينا 
الدقة. لذاء يبدو أنه لا يوجد قاسم مشترك بين النظريات والتفاسيرء سواء على 
مستوى "الوقائع' المفترضة (المبدأ الأول). أو على مستوى العلاقة فيما بينها. ثم 
أخيراء نم يعد بقدرة المرء الحديث بشكل دقيق عن ما "تتناوله" هذه النظريات؛ فما 
'"تتناوله” يغدو إطنابا لا طائل منهء ما دام قد انهار تصور الحقيقة- بما هى التطابق 
بين اللغة أو . المفهيوم والعالم- ملاو اءه تصورا عن الحقيقة يتماشى مع النموذج 


البراجماتى أو مطابقة الحال ('يربط بين اللغة والعالم معا). 


لقد نتجت الاقتباسات انتى أوردتيا أعلاه فى سياق المناقشات الدائرة فى 
قليف الملان ارالك ! الكذوة مزع اتسينا لالع :فى النطراوةبالأديلةشتنان ال بيد قة نايهن : 
والكق ان متومنة التقاف! الا عمقي اكد ملم قات واه من نكال ويك ارد 
رورتى فى مناقشاتها المثيرة للخلاف: وقد نضجت أعمال هذه المدرسة واستوت- 
إلى حد كبير - من خلال مجلة البحث النقدى وعأنيمم1 011021©. ولا تزال 
اكاك ضور سول رامكل الاندة جا معدب قا شدي 'الكستوسن زنوتيا 
فر فك باكفد: إن من مون جنا ف اللكن + اح ضلاة كامسا من حل 
'النظريات”. فيما يرى فيرابند وآخرون) مجرد قراءات شىء لم يعد له كنه 
موضوعى فى حد ذاته! إن قضية “المطابقة الموضوعية” ناك فى مقايل: لعية اللئة 
أن "ابذاك ااكمضاه: 1" بويد أ المتكلات النتعفة كه الموضوع فى نظرية 


العلم تنطيق بالقدر نفسه على "الموضوحع الأدبى" بوجه خاص. 
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ولا يزال الكثير' من النقد الأدبى الذى يصف نفسه بأنه تفكيكى واقغا فى 
أحبولة مآزق هذه المناقشة بتفاصيلها: استبعاد النزعة الوضعية وأفكار التمثيل 
دموأ)ة)رءوءممء: المستمدة منها. 1 قراءة ج. هبلليس ميللر 66 1ه ونا ءل 
لقصيدة والاس ستيفن 56606025 78811806 "السرخس الأحمر” "1 1204 ع1 مثلاً 
لافنا على هذا المأزق؛ فالقراءة تشتغل من خلال فرضيات وضعية محدودة عن 
اللغة» وتبذل جهذا أقل من اللازم لقلب هذه الفرضيات!' '). وقد نتجت قراءة مينشر 
عن قبوله تعريف اللغة "الحرفية" بأنها 'توافق الكلمة مع إدراك الأشياء حسيا". 
ويعزو ميللر هذا التصور إلى قصيدة ستيفن التى تجعل من السرّخس الأحمر 
صورة شعرية لضوء النهار والشمس. لذاء يرى ميللر أن دلالة '"الشمس" ليست 
'حرفية”؛ لأن الشمس لا يمكن ملاحظتها بطريقة مباشرة: كما يرى أن مجاز 
ستيفن- السرئخس الأحمر- 'لو توخينا الدقة” أيضا- بلا معنى؛ لأن الصورة 
الشعرية عن النهار بوصفه نَبْنَةَ "لا تقدم المعنى على نحو ما يحدث حين نصف أية 
ظاهرة إمبريقية" (ص .)١157‏ وعلى هذاء يدّعى ميللر أن القصيدة تمشل 'تحرر 
اللغة المتوتر من الإدراك الحسى" (ص 55١)؛‏ ففيما يخلص ميللر تؤكد القصيدة 
ضرورة الاعتراف بأن الواقع 'الحرفى” (الشمسء على سبيل المثال) يمكن التعبيير 
عنه بسلسلة من البدائل اللفظية فقط. وتمثل هذه الحجة- ظاهرة البطلان فى نهاية 
الأمر- صورة مقلوبة من الفرضيات الوضعية شديدة السذاجة. فالوضعيون 
المناطقة- مثلاً- لم يستخدموا هذا المفهوم المحدود عن المرجع ذى المعنى (وهُمْ 
الذين أجازوا استخدام الأدوات العلمية لمعاينة الشمس!). 

ثمة وجهة نظر أخرى فى عمل دريدا- يمكن الاعتراض عليها- مؤداها أن 
الأدب كيفية لغوية لا يمكن استيعابها أو حصرها؛ نظرا لأنها تيدم الفرق بين النص 
الأدبى والنقد. ويقدم جوناثان كلر :»!!دا0© 1020837 مثلاً واضحا على هذا النوع 
من وجهات النظر فى مقدمة كتابه كنْه النصس الأدبى اند 1 جنر اانا ١116‏ إه جاقنتع 1 


(ص ص ”"- 5١)؛‏ ؛ فيبرز ” القرة ين هذا العمل الجديد والعمل التقليدى السابق 
عليه. أما العمل التقليدى فالمقصود به "النقد الجديد". الذى نتج عن التوحيد بين 
الرغبة فى تأسيس النقد فرعا معرفيًا منضبطا مستقلا والعديد من المواقف المتعلقة 
دكنه اتسين الكنسى الى قات فين قات الحمالنات الزوعاسفة ويكسير كان ديه 
الثقاة التعدة العمل الشعري بوضفه كلا موكذاء مسكقلة: واغنا بنفضنه' (ضَن 113 
ويقتضى تصورٌ موضوع الدراسة بوصفه أثرًا فنيًا- على هذا النحو- استيعاذ كل 
الاعتبارت التى تأخذ فى حسبانها ما يقع خارج الأدبى وخارج الجمالى؛ إلخ. ووفقا 
لمااوو اه كلرة قطي تصور القصيدة موضوعا مستقلاً استقلالا مَذالنًا الى تيم 
اتتكاسيا على تفتنيا أو *وعيها بذائها" يؤضفة مصددن كنه'القضيدة؛ مما ينتج عشه 
فى النهاية موالفة غريبة بين التجريبية والشكلية. يكتب كلر على نحو يكشف عن 
أصول اهتمامات النقد الجديد الراجعة إلى الرومانسية والمثالية الألمانية: "إن 
تحظات الإحالة الذاتية هى- فى الغالب- لحظات مفتاحية فى تأسنين كننه النض 
الأدبى. كما هو الحال فى تصورات الهوية الشخصية؛ فالمعرفة بالذات والوعى 
بالذات مركزيان فيها" (ص .)١١‏ 

ويضع كلر هذا الانعكاس الذاتى التأسيسى أو التكوينى موضع السوال؛ إذ 
يرى أن 'لحظات الوعى الذاتى أو الإحالة الذاتية”- ألا وهى لحظات يتشكك كلر 
ف :وجؤدهك ل نزية. عن كونيا مناافغلة الثقاد الجدد: فهى لآ تومن كنله انض 
على أساس استقلاله بنفسه عن غيره ووعيه بنفسه؛ بل تهدم- على الأصح- هذه 
لصوو لت كقديا هنما كابة: 

يحلل كلينث بروكس ك5ناومم1 لطلاصه01 فى كتابه قبر محكم الإغلاى )"١!‏ 
تسلا اناعنسه 11 اما 71:6 قصيدة جون دون 1201826 واول "تقديس" 
11 دوهع" ). وقد اختارها بروكس لأنها تمثل حالة نموذجية من منظور النقد 
الجديد؛ إذ يرى أن قصيدة دون 180006 تمثل "'أعظم إنجاز حققته المخيلة الشعرية؛ 


الى مخيلة اسيك كن التجان 'التذييتن الى مطن وق علينة هن المعيلة 
فالقصيدة تشترع ما تصفه من حيث هو "انصهار تام بحد ذاته. بين الوجود 
0 0 0 1201113 بنفسة ويحبيبتة فى قصيدة '"تقديس”. 
زفاتهما: هذا "القبر” 5" هو صورة شعرية : للقصيدة 00 صار 00 يهيم 
به العشاق فى الأجيال اللاحقة. بعد أن تحول دون 190106 ومحبوبته إلى نموذج 
لما سيكون عليه الحب نفسه: 

ستموات بالحب إن 1 تعش بف 

وإن لم تسعه القبور وعربات نقل الموتى 

فإن أسطورتنا تسعه, وليسعنّه الشعر؛ 

وإن لم يوجد تاريخ يشهد على حبناء 

فلسوف نبنى ف القصائد الغرف الأنيقة؛ 

تصير قبرًا حكم الإغلاق 

فاعظم القبور بط يضم أعظم الرفات, 

وكذه التسابيح, يشهد كل الناس 

تقديسنا حبنا رص ؟١).‏ 
فيما يرى بروكسء تغدو القصيدة- كما تتجلى- "غرفة أنيقة" تصفها القصيدة: 
"القصيدة حا و اس م المحبين' ' رص ؟٠).‏ وبذاء يوؤسس 


000 إذا جاز التعبيرء يتمدد الانعكاس من خلال 


حين تكون القصيدةٌ نفسْها قبرًا محكم الإغلاق» فلعل 

أحد ملامح هذا القبر الأساسية أنه يصور استجابة الناس للقبر. 

وحين ل أو ارين القصيدة نفسّها فلعل الاستجابة 

المتوقعة لهذه الترنيمة هى الاستجابة لتمثيل الاستجابة للترنيمسة 

رص .)١١‏ 
يمكن قراءة هذا النص على أساس أنه يُجَسنّدْ بنية من الانعكاس/ التكرار لا نهائية؛ 
كامنة فيه. وإنها لبنية ننطوى على الاستجابة للنص بوصفه جزءًا مما تمثله هذه 
البنية. ويغدو الفرق بين القصيدة 'نفسها" والاستجابة لها فرقا متوترًا. والحق أن 
كلو يرا يز كين مستجيبًا للكثير مما تمثله القصيدة استجابة كاملة؛ فهو يقدّس 
“التقدنين دين تحقك كاذه طن التشكدة عنواة كقيس ويذل تفدو القصنيذة تموذكا 
يولد معايير النقد الجديد التى سوف تتجاوب معها القصيدة. والأكثر من هذا وذاك 
أن القصيدة حين تتضمن- بمقتضى قراءة كلر- تفسير نفسها تنحرف بالانعكاس” 
ألا وهو انعكاس يضفى عليه بروكس قيمة- إلى بنية "التحويل” التى بمقتضاها 
يتضمن النصْ فعنيا كل قراءات من سيؤولونه فيما بعد؛ فيفيض عن الحدود التى 
ربما يرغب النقاد فى تعيينها له: 

حين ينطوى القبر على التوحيد بين القبر والاستجابة 

للقبر. تخلف بنيةٌ الإحالة الذاتية موقا تكون فيه الاستجابات- 

كاستجابة برو كس- جزءا من القبر الذى نحن بصدده.. 

والناقد الذى يزعم أنه يقف خارج النص ويحلله. يبدو متورطا 

فيه على نحو يائس» يبدو مفتونًا بالتكرار الذى يمكن وصفه بأنه 

اكتشاف البنيات فى نص يكرر (على غير علم الناقد) علاقة 

الناقد بالنصء أو يمكن وصفه بأنه فعل تكرار فى تأويل الناقد 

علاقةَ يصورها النصٌ بالفعل (ص 4 .)١‏ 
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لل الأب فليس هذا المثا! ل مثلاً على تفكيك" الانعكاس امم 
وإنما العكس حاصلء إذ يتخلل الانعكاس البنية التى بمقتضاها تنطوى القصيدة 
(عبر محاكاة النسق الهيجلى محاكاة ساخرة)!"' ؟طلى قر اواتها البدكنة كذها !كما أن 
تصور القصيدة كل نيان" نيا مال ال امهنا الت على مستوى إثارة أسئلة 
كنه النص وا ستقلاله عن غيره- اقول يتوه وى كمد ها من اه كر ونس رو 
أمامها. وبصرف النظر عن مساءلة وجود هذه "اللحظات" من وعى النص بذاته- 
كما قد يتوقع قارئ دريدا- فمن الواضح أن كلر يرى فييا معنى ضمنيًا مختلقًا عن 
المعنى الذى يفترضه النقاد الجدد. ثم فى النهاية: يمكن القول إن هذا الفنوعح من 
القراءة اختزالى ما دام يركز على طبقة 1ه واحدة فقط من طبقات النص» 
ألا وهى الإحالة؛ بهدف استبعاد الطبقات الأخرى 


ومهما كان؛ من العسير القول بأن استراتيجية تعميم هذا الانعكاس المفترض 
يمكن أن تقود النقاد إلى موقف يشعرون معه بالسعادة وهم يرددون بعض مزاعم 
دريدا الجذرية فى كتبه. وعلى لابن قولف إلى فصن ورصسننه يسيب ارت 
116039 قراءته داخله (وهو أمر يكا د لا يحدث).؛ يمكننا ادعاء النتائح الآتية كلها: 


أولاً: يهدم النصٌ؛ وهو 0 نفسه داخل نفسة؛ التعارض بين الجزء والكل؛ 
فالجزئى "أكبر" من الكلىء إلخ. 

ثانيًا: حين ينطوى النص ) داخله على ته تفسيره أو تأويله. يهدم التعارض بين 
الداخل والخارج؛ فخارجه كائن فعليا في داخله والعكس صحيح. وعلى هذا لأسا 
(يمكن ادعاء أنه) يفيض عن حدوده المعتادة. 

ثالتًا: إن النص- حين يشتمل على مفسّريه بوصفيم نصا مُفْسّرًا- ييدم كل 
محاولات السيادة النقدية. ويندمج مع النقطة العمياء الحتمية ذ فى الموضع نفسه الذى 
يعتقد المرء عنده أنه يُمسك بهاء وهكذا. 


46 


وعد هذل الخد الهم المفيد” اكتماين محضلن العيار 1ك الموحيةت زريها دك 
من محاورة أجريت مع دريدال”'). يتضمن هذا الاقتباس تمييز ما يُسمّيه دريدا 
'"التفكيك" عن مناقشات تقترب حججها من تلك التى عرضناها للتو؛ ألا وخلاصته 
أننا محدودون حتمًا ب"أنظمة التفسير" التى نتبناها وأن أية محاولة للخروج عنها 
إلى 'مرجع موضوعى" محاولة مَقِضَىٌ عليها سلفا بحكم الضرورة: إلخ: 
أطالع- كل أسبو ع- تعليقات ودراسات عن التفكيك؛ 
تعمل على فرض أن ما يُطلق عليه "نزعة ما بعد البنيوية" يعادل 
القول بعدم وجود شىء أبعد من اللغة, وأننامغمورون 
بالكلمات, وحماقات أخرى من هذا القبيل (ص .)١7‏ 
إذ يؤكد دريدا قيمة اللغة؛ لا بوصفها لعبة تشكيل؛ بل بوصفها موضع ظهور الآخر 
الظهور الأكمل. والمقصود بالآخر- هنا- أمرٌ يل البشارة بالوجود نفسه أو 
"مجيئه". ولا ضرورة الآن لتعريف هذا الآخر (فهذا ما يضطلع به بقية هذا 
الكتاب). ولعل الاقتباس الآتى من حوار كيرنى مع دريدا يكشف- على الأقل- عن 
سياق الأسئلة المطروحة؛ ويفض علاقتها السطحية بالمناقشات الدائرة فى النظرية 
الأدبية وغيرها. لا بدّعى التفكيك أن اللغة غير إشارية أو مرجعية؛ بل يبحث 
التفكيك "عن *الآخر*: عن الآخر فى اللغة الذى هو *آخر* اللغة": 
بكل تأكيد. يسعى التفكيك إلى إيضاح أن مسألة المرجع 
أعقد وأكثر استشكالا ثما تظنه النظريات التقليدية. فالتفكيك 
يتساءل, بشكل دقيق, عن ما إذا كان مصطلح "المرجع" يفى 
تمامًا بتعيين "الآخر". وهذا الآخر- الذى هو أبعد من اللغة 
ويستدعى اللغة- قد لا يكون هو "المشار إليه" بالمعنى المعتاد. .. 
غير أن ابتعاده- على هذا النحو- عن بنية المرجع المعتادة.. 
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لا يعنى القول بأنه لا يوجد شىء أبعد من اللغة (كيريى, 

حوارات ص ص 5 .)١١55 -1١‏ 
من الؤاضيح: هذا الحذلاق ها رقراله دوية عق مار ناك اللفقلكف: الك ستليا تدر اده 
ميللر لستيفن» كما يتضح أيضنًا اختلافه عن ما ُمُه كتاب جوناثان كلر عسن 
التفكيك ««مزءرو:,رمعه2 0» وكذا اختلافه عن الموتف البراجماتى الذى يغدو من 
العسير معه أن نبدأ التحليل حيث مفارق الطرق. لعل الاختلاف الأول الواضح 
يتمثل فى أن اهتمامات نقاد الأدب التفكيكيين ا شأن فلاسفة العلم) اهتمامات 
إبستيمولوجية تدور حول مشكلة ادّعاء أن اللغة تقوم بتمثيل الواقع تمثيلاً حقيقياء 
أو تدور حول التناقضات المنطقية فى عملية التفسير أو تونق في كدين أن 
اكتدام اك كوي االو الوعة 1 ى القول- بعلم نال انكلو لواشية :نيدن اللتشو ءا ننس 
طرح مصطلحات شاملة متقابلة ف قبيل "الإبستيمولوجي” و"الأنطولوجيا" فى سياق 
يجب معه أن تكون علاقتهما به محل نظر. ومع ذلك تكشف عبارة "كيفية وجود" 
الأدب- أو طريقته فى الوجود- عن أسباب اهتمام دريدا! بمالارمه 6ص ندااه31 
وآخرين. بما يتناسب مع المرحلة الحالية من هذا الدرس. 


يطلا كل من كيلا وكلر متدودين إن قرضيات وضمية كداتم تجاوزها 
الفصل الثانى عشر من كتاب نظرية الأدب. إذ نرى أن تصور الأدب عند 5 
مرتبط بنظام وضعى من الوقائع "الحرفية” بقدر ما أنه محدد تحديدًا كاملاً على 
أساس علاقته بهذا المجال (أعنى بذلك عدم تناسب الأدب مع طبيعة هذا المجال). 
أما بخصوص كلر فالأدب موضوع” وإن يكن موضوعا خاصا- ينطوى على 
وري اكه ترك ون إليه ‏ خصائص من المعتاد أن يتصف بها الوعى 
الذاتى (أعنى بذلك مشاركة القراء). 
وأزعد أن تسنال ينول تسيوك «الوشينف: الطلاق) مين" الفخصنان 

الإبستيمولوجية التى يثيرها ميللر وكلر. إذ لعله من الأدق تأكيد أن 'النص"- فيمسا 
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لدمطبي 


يعنى به درد بدا عل ى الأصب- أ سس وه على الإطلاق : ولعله من لأدق 2 أيضناء 
الاعتراف بأن منشا 'قراءات”" دريد ى حملته البيدجرية على الفنسقة ١‏ لتقليدية: 


0 ا ب الوقائع فى | العالم. بيئما تتجاهل قضية 


ما هذا "الأخر؟ يرجع مصدر هذه الفكرو- من وجوه عديدة- إلى ما يزعم 
أنه "نياية المثالية": نياية التسليم 00 انو افع تتحون معرفته. أو يمككن تعتله أ 


استعقاله بدءاء وقد كان هذا التسليم يوسس الفلسفة بمعناه! التق و40" 1 


5 
ص- 


تختزل النزعة المثالية الوجود الى "معنى" (جيرى ماديسونء؛ ص 0 وعنيف 
كوم نيد اللي امات البراوقة الك وميه الع »لتساك وال مره رالا فد 
علاقة بدييبية فى تصور المعرفة عينه). يمكر اقول مكنا إن 'الآخر” هوام يجب 
عنى المعرقة ان تشغل نفسيا ل ان سلمنا يا اتنفصان بير انو جود والمعرقة وضشرل 
الواضه أن تأكيد مقولة انغيرية يكشف عن أن ما يمك أن يعرف لمايعد ضصمن 


ومن الممكن القول بأن التراث الضدى القديم (منذ فلاسفة ما قبل سقراط 
حتى نيتشه) كان يعارض على الدوام مزاعم النزعة المثالية. أما فى السياق الحالى 
فيقدم هيدجر معجما يمكن من خلاله رسم معالم فكرة "الآخر" عند دريدا. 

بمقتضى ما يقوله هيدجرء. لا بد أن نتصور كلا من الفيم م0101 ناك ءانا 
والوجود :»ا بوصفيما الأمر المتناهى التتصادفى العارض الذى لا تقدر 
"الميتافيزيقا" فى حد ذاتها- بما هى مجلى النزعة المثالية الأوانئ- على أن تتمثله. 
إذيرى هيدجر أ ن الموجود الإنسانى المتعين 110010 والعالم لا ينطويان على كنه 
جوهرى منفصل عن عوارض وجو دهما العينى؛ ومن ثْمْ لا يمكن لعملية فيم 
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الجوهر أو الماهية أن تؤسس وجودهما العينى» أئ لا يمكن أن نفهمهما عبر النج 
الفاسفى المعتاد. إن محاولة تأسيس العالم وتصوراتنا عنه من خلال الفعل العقلى 
التأملى تجد نفسيها مشمولة ب آخر (غير عفلى) لم يندمج بَعْدُ ضمن الحدود التسى 
تتحرك فييا هذه المحاولة؛ مما يدعو هيدجر إلى إعادة النظر فى البديهية التى تدعم 
اسان “العلد الحديث؛ ألا وهى مبدأ العقل المكتفى بنفسه؛ وإنه لمبدأ يرى أن العقل 
بمكنته إصدان حكم عن آي لاهزة: والحق: أن إمكان العلم:وحدوده:مصسل تظدر 
متواتر عند ثلاثة مفكرين ينشغل بيم هذا الكتاب. 

تحتل هذه القضايا مرتبة الصدارة قحي كتاب هيدجر الوجود 
والزمان مس1 امم ودنء8 »)١5710(‏ ومن الضرورى الانتقال إليه الآن[*1). وقد 
تبدو المناقشة مألوفة (بالنسبة إلى بعض القراء)» غير أنه من المهم اقتفاء عدد من 
خطواتها هنا؛ حتى نرسم معالم تصورين أساسين للفصول اللاحقة (تصورات 
هيدجر الهرمنيوطيقية عن "العالم' وعن "اللغة'). 

حين حاول هيدجر القيام بتحليل الكيفية التى نواجه بها عالمنا اليومى- تيار 
التجر بة الدنيوية المشتركة- وجد نفسّه مضطر! إلى الانشقاق على أستاذه إدموند 
هوسرل لءء11155 58100020 الغارق فى نوع من المثالية المتعالية. فأوضح هيدجر 
أن العالم لا يظير لنا بوصفه 'واقعًا موضوعيًا" كما يشيع الاعتقاد؛ ف"الواقع 
الموضوعيى' لا يوجد إلا عبر عملية التجرد من "الألفة اليومية المعتادة". إن العالم 
يعرض نفسه من حولنا بوصفه- بدءًا- ميدانا من التورط العملى؛ يتضمن بداخله 
سلفًا اهتمامات الإنسان. ألا وإن "ما نواجهه بوصفه الأقرب لنا... لهو البيت؛ غير 
أننا لا نواجهه بوصفه كائتنا “بين أربع جدران» بالمعنى المكانى الهندسى؛ بل 
نواجيه بوصفه مكانا مُجَيًْا للسكن والإقامة. وبهذا *الإعداد أو التجهيز' ينبشق 
ويظيرء وما يجعله كذلك أن سمة الأداة 'المستقلة؛ تعرض نفسها" (الوجود 
والزمان: ص 48). إذ يميز هيدجر' كيفية أساسية تظهر عليها الأشياءً لنا بوص فها 
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'فى متناول اليد". أئْ بوصفها ساحة تلتقى فييا الاستعمالات الكامنة والدلالات 
الأتتائية جنا أعالماء في اللشادره اقل" المفداف و الأذوات" قفني ان اننا 
فق هتفه على :أوااقا الققية و لتقن ده و التفشين:و لفن زو الاب كانق :بولا كيد من 
عرض كيفية الوجود التى تنطوى عليها الأداة"” (الوجسود والزمان. ص “19). 
والأكثر من هذاء تعمل أية أداة بوص فها جزءًا من سياق الأشياء والأدوات 
والميمات الكلى: (المطرقةء المشامين» العشت» المقعة» اللسقيفة:..) :انه تونقيقت" 
الدقة: ٠"‏ *توجد' أداة مستفلة منفردة" الوجود والزمان. ص ١٠5)؛‏ فوجود أية أ.اة 
يُعْزَى إلى مجموء الأدوات انلتى بدونها لن توجد أداة بعينها (فما معنى وجود 
مطرقة دون مسامير وخشبء الخ؟). “الأداة فى جوهرها *شىء من أجل" ' (الوجنود 
والزمان: ص 17). وخى سياق آخر. يمكن القول إن ث>ا شكل المرجع يشكل وجوذه 
حتى 'يكون' أىّ موجود لا بد أن 000 بوصفه ساكنا ومقيما فى عالم: ومجموح 

التورطات العملية هى التى تشكل الوجود الإنسانى المتعين 10:5010؛ فجوهره د 
يسبق وجوده. ويصف هيدجر- فى أحد أعماله المتأخرة- الكيفية التى تتعالق معيا 


لعل مثال عبى النجار يفى بالغرض؛ فالصبى- وأمثاله- 
يتعلم حرفة النجارة: وليس تعلمّه مجرد تمارسة الغفرض منها 
اكتساب خبرة فى استعمال الأدوات. كما أن الصبى لا يبتيوم 
بعجرد تحصيل معرفة بأشكال الأشياء التى عليه أن يدشئها. فإن 
أراد أن يصبح نجارًا حقيقيّك عليه أن يدخل فى علاقة حميمة مع 
مختلف أنواع الخشب ومع الأشكال الكامنة فيه؛ لأن الخشب 
يدخل قّ تكوين مسكن الإنساك بكل غناه الطبيعى الكامن فيد 
والحق أن هذه العلاقة الحميمة مع الخشب هى الى تصون المهنة 
بأكملها زما ندعوهة تفكيراء ص ص .)١٠5-١5‏ 


يقدم العالم نفسه إلى الموجود الإنسانى المتعين «اءن1:5- أو إلى الوجود الإنسانى- 
عضن هونا كلناتمرة. اشروط السلت» ساق" الآداة وأكيقة ل يوخيلة احة تمصع 
باوكا وجا لذو السقاف + الخروذلك ليق ع الموجود الإنسانى المتعين «اءئ:8] 
بوجوده. إذ يعلن الموجود الإنسانى المتعين 102560108 عن نفسه من خلال اهتماماته 
العملية» فيضفى وجوذه على العالم وضوحا من خلال الأشياء فى تعالقيا بعضيا 
ببعضص . 

إن علاقة التضايف بين الموجود الإنسانى المتعين 125615: وعالمه الذى 
كر هلاكو تسورها على تقذ الرهي الذاتج الى 0 الوافتم افاي 
الموضوعى مدركا إياه: فالفهم هو "أنا أستطيع قبل أن يكون نا أفكر”. للذا. 
يمكن تصور' الوعيٌ الإنسانيُ أمرنا "ذهنيا" غير متجسد. مقطوع الصلة 0 
الفيزيقى. يتعين الموجود الإنسانى العينسى 1225010 حيتي 2 بدئيا؛ إنه 
'وجود/فى/العالم". ويستغرق “الوجو د/فى/العالم” استغراذًا يقفا فى المصادر أو 
الميمات التى يتشكل منيا مجموع الأدوات فى متناول اليد' (الوجود والزمسان. 
ص .)٠١07‏ 

والحق أنه يوجد تمائل ظاهر بين هذا التصور التأويلى عن العالم والفكرة 
العامة التى مفادها أن المصطلح فى أىّ فرع بحثى لا يكتسب معناه إلا من خلال 
علاقته بغيره من المصطلحات الأخرى فى السلسلة. ومع ذلك. تظل سياقات المعنى 
العلائتقى معضلة معرفية. إن "العالم' عند هيدجر أمر حتمى: فليس العالم فرضا 
كلكا صوروا تبك اننا مكنالناء ولذا: تصعتية 'بكاذت الإجاية هن ؤال فق قبيل “مهنا 
الذى يكونه ب '#؛ ما دام ينبغى علينا تضور “العالم' أفقا يمكن من خلاله 
للسؤال “ما الذى يكونه هذا؟” أن ينطوى على معنى أو أىّ قصد. إن "العالم” 
كه ف شلا 4 فى السؤال بوطنقه تناف الكداة القن الذئ' من خلالة ينان أ تتحىء 


0 . ذا*: 
حين وجوده. لذا: 


ال 
١‏ 


لسن العالح نفسه موجودًا داخل/ال/عالم؛ بل هو مُحَدد 
الموجودات التى ما دامت "توجد" بجعلها العالم تلاقى نمسا 
فتغرض نفْسَها فيه, حين وجودهاء بوصفها موجودات تتكشف 
وتنجلى (الوجرد والرماث. ص .)٠١‏ 
إن "العالم' نفسه (من حيث هو علاقة ب الموجود الإنسسانى المتعسين «أءوة12 
تبادلية) حوس الفنؤلل يكن الام ال عليه ويتدصن زناه رجا سمت 
معروف أية ثقة فلسفية فى عقلانية الوجود. 
لم يكن تحليل هيدجر ل الموجود الإنسانى المتعين 105ع8205 سوى جزء 
رئيس من مشروع أشمل؛ ألا وهو إعادة إثارة السؤال المنسى عن 'معنى الوجود'. 
وقد كانت الخطوة الأو - على طزيق الافتسار اغن الوجون نه قطيل القينية 
التى ينفتت بيا العالم من خلال انيمامات الموجود الإنسانى المتعين 2:51 قبل 
أن ينعكس على نفسه؛ أئ السماح للأشياء بالظهور بما هى عليه (فى وجودها 
نفسه) عبر نزوعيا إلى الانكشاف والتجلى. وطيية الحال. يزيح هذا الاستفسار 
تفسير الوجود تقليديًا من خلال المقولات (النوعء الكمّء العلاقة» إلخ) التى طبّقت 
على الموجودات بأسرها. يسعى هيدجر فى كتابه الوجود والزمان إلى محاولة فهم 
الوجود بوصفه الأمر الموهوب من خلال البنية الزمانية التى يتأصل بها الموجود 
الإنسانى المتعين 17:5»10 فى العالم. وبهذه الرّجْعة أو الانعطافة (»«<اء) التى يقوم 
بها هيدجر فى عمله- والتى تثير الجدل- يخسرٌ الموجود الإنسانى المتعسين 
5 موقعه المركزى (انظر الفصل الأول). 
ولا موضع الآن لتحليل هذه الانعطافة؛ غير 0 التأكيد مع بول 
ريكور نان 101 اط أن فكر هيدجر لا يطرأ عليه كبير ككير! 0( . إذ تحتل فلسفة 
الفن واللغة الموقع نفسه الذى يحتله تحليل الموجود الإنسانى المتعين 2500 فى 
كتاب هيدجر الوجود والزمان. فالسابقة 1«0 فى كلمة «نه:ه«1- التى تعادل فى 
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الإنجليزية اسم الإشارة ''1»:0)"- يتمفصل عندها العالم والوجود فتغدو موقع 
اللغة. إنها لغة: أو على الأصح تقدم تصورا جديذا عن اللغة "الأولية” التى تضطلع 
بتكوين استغراق الموجود الإنسانى المتعين 18:50 عمليًا فى العالم. 
اللغة- ومرتبتيا ليست بأقل من مرتبة "العالم'- مجال شبه كلى؛ فلا يمكن 
أن تتموضع تموضعا خالصنا يتيج لها أن تقدم شرطا قبليا ووسطا تحدث فيه عملية 
التموضع. 
ولو تكلمنا بقدر من الاستخفاف, يمكن استساغة عمل هيدجر عن اللغة 
بطريقين. يميل الأول منهما إلى التهوين من شأن قطيعة هيدجر مع "النزعة 
المثالية". أما الطريق الثانى فيُعلى من شأن هذه القطيعة. ولعل الفلسفة 
البرمنيوطيقية عند هائز جورج جادامر #عداده0 62 8م00 كنذا وبول ريكور 
أفضل بكثير من هذين الطريقين فى البحث. يتقبل جادامر رأى هيدجر المتعلق بأن 
االلكة بست وسيظا بتلافى هن كاله :الوغى شع العام [كما] انها سف تريعنة 
على الإطلاق؛ أئ ليست أداة7". (وتتجنب هذه الرؤية- فى آن معغا- المشكلات 
الناتجة عن المكانة التى تتمتع بها كان الكل( السيية المدائ؛ قص اللففيلة 
الأنجلوسكسونية والنظرية الأدبية» وهى ثنائية ذرائعية على الأغلب). مع هذه 
الرؤية؛ تغدو اللغة موقعا متعاليَا- على الأصح- يُسائل شروط إمكان التجربة. 
وبإيجازء يمكن فهم علاقة التجاوب- السابقة على التفكير النغفرى- بين الفهم 
الإنسانى والعالم بوصفها علاقة أصيلة فى اللغة؛ وعلينا أن نصغى إليها بطريقة 
جديدة. يكتب جادامر: 
لا يعنى قبول فكرة أن الأشياء تحدث فى اللغة قبول 
أسبقية الأشياء, كما لا يعنى قبول أسبقية عقل إنسائ يتوسل 
بأداة الفهم اللغوى. فالأصح أن علاقة التجاوب التى تجد 


تجسدها العينى فى تجربة العالم لغويًا هى بحد ذاتا السابقةٌ على 
نحو مطل *". 
ولعل من أحد مظاهر الفكر الهرمنيوطيقى البارزة- حالنيًا- إثارة مناقفشات 
مع ما يُطلق عليه "الذكاء الاصطناعى"؛ وما يرتبط به من محاولات التعبيير عن 
اللغة والفهم الإنسانى بوصفهما تجليات نسق شكلى. وقد أوضح هوبرت درايفوس 
عسطلاج لآ )»طن 1ك بوجه خاصء أن اللغة و"الحس المشترك" ينطويان على 
تضافر- غير نظرى وغير متموضع- بين الجسد والعالم» ألا وإنه تضافر لا يقدر 
النسق الشكلى على الإمساك به. وعلى سبيل المثال. تستند أية مُحاورة بسيطة إلى 
ررؤابظ امضمرة اف الكيوة العملية: الكلية لا يمكن الأمساكفة ويااظك تنكو جزفي 


وهذا التصور عن "الانتماء" المتبادل- السابق على التفكير النتغفرى- بين 
الوجود الإنسانى والعالم؛ : الأصيل فى اللغة؛ ليس تصور بلانشو ولا دريدا. ومع أن 
كدحو مكل كافة تندو اك ادها مدي للكت من أعياكيها سف القصن الأدسى 
فإنهما يتميزان بطريقة ثانية من التفكير يدينان فيها لأعمال هيدجر المتأخرة عن 
اللغة. ألا وهى طريقة فى التفكير إما ع تتترتق “> علييكنا بالككناة عنته بثازتتت] 
بالهرمنيوطيقاء أو (فى حالة دريدا) يُساء فهمها فى الغالب. 

إن المفردات التى يستخدمها دريدا فى حواره مع كيرنى مفردات هيدجرية: 
("الآخر... أبعد من اللغة... و... يستدعى اللغة"). غير أن اهتمامات دريدا ليست 
لغوية فحسبء على الأقل بالمعنى المتعارف عليه للغة؛ بل هى اهتمامات تركز 
على علاقة اللغة شبه المتعالية بفكرة ("الآخر") الذى يحتل المكان نفسه (داخل اللغة 
وأبعد من اللغة)» كما هو حاصل فى تصور هيدجر عن الوجودا''). ومن هذه 
الجهة؛ قد يقال إن اللغة ميتافيزيقية بالمعنى الإتيمولوجى الدقيق» أئ بمعنى العبور 
إلى ما وراء الطبيعة. وما وراء الموجوداتء ما وراء الفيزيقا مطأءودام ها 20)8: . 
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لذا. يقرأ المرء فى مقابلة دريداء سالفة الذكر. أن التفكيك- بمعزل عن الحديث عن 
الوقوع فى أسر اللغة- 'يتكلم فى حقيقة أمره عن النقيض التاء” (كيرنى. حسرارت. 
ص !)١١١5‏ التفكيك تأمل عميق فى اللغة التى يكمن فييا أملنا الأكبر فى لقاء 
الذخر. 

ولعل الطريقة المتلى لإجمال الاختلاف بين دريدا وثنائية الكلية/النسبية 
الأنجلوسكسونية تتمثل على النحو الآتى: تفترض هذه الثنائية أن ن اللغة كيان وجزعً 
من. كنه (الإنسان) وأد اة الذات الإنسانية (المفهومة إما فرذا فرذا أو فى مجموعها). 
أما بالنسبة إلى دريدا فتأتى اللغة فى صدارة سؤال الوجود نفسه. إذ تثيِر عبارة 
كيفية وجود الأدب مشكلة تفتح باب "الآخر" وسؤال الوجود بوجه عام. شم فى 
النهاية. يمكن القول إن النصوص التى يحللها دريداء أو ينجزهاء تنطوى- كما هى 
الحال عند بلإنشو- على أمر آخر سوى الوجود: "الآخر الذى هو أبعد من اللغة 
ويستدعى اللغة" (كيرنى: حوارات: ص ؟١١).‏ 


١‏ ادش ال ا لشت 5 الا وك 6ن 
جالستاصا كه معل1] عط؛ لصن 'وادرهدو!1:ا: يكتب ايمائوييل ليفيناس 
كفصاع.1 اعساسم تلظ عن "اتجاهين تسلكيما الرو ح الفلسفية" (رص 57): ما 


بأنهما فكرتان عن الحقيقة جِدُ مختلفتين. فى الاتجاه الأول.ء يرى ليفيناس أن 


"الحفيقة تتضمن الخبرة. فى الحقيقة يصور ف الففكر” علاقته بالواقع الذى يختلف 
عنهء واقع هو غيره” (ص 0 وطتجي ذه الكرية م اديه 
الدنيوى المعتاد الى الآخرية. وتمتل هذه الحقيقة شكل الخبرة. ولو أنها غير 
إمبريقية: فالخبرة تستحق 0 نطلق عليها خبرة حين تنقلنا أبعد مما يشكل طبيعتنا" 
(ص “"؛). وفى وصف ليفيناس الإجمالى- بدرجة كبيرة- يُعْرَى الآخر إلى التسليم 
بقصور حتمى فى أئ مفيوم أو تصور يخص ما يُوجِد. وعليه. سيحاول الفكر أن 
يجعل نفسه فكر'ا تغايريا غير مكتف بنفسه 11»)00010:13: يشتبه فى نفسه اشتباها 


ل" 
أت 


مستمركء وينفتح على الغيرية: 'سينشغل الفكر بالآخر المطنق" (ص ©2:). غير أن 
الفكر الفلسفى قد يتحدد- والحق أنه محد- دوماء تقريبَا- على أساس توحده 
و استقلاله بذاته برراممم]اناف» كما أنه يتضمن تصور! عن الحقيقة بوصفيا التزاما 
حرا بما يحتمل الصدق والكذب" (ص ©). ويتضمن أيضا تصورًا عن مشروع 
المعرفة بما هى صيانة حرية تار عن طريق رد الغريب أو الأخر إلى 
المعروف: 'وما هذه الحرية سوى رفض أن يكون التفكير فى الوجود ماخوذا عن 
التزامه بطبيعته وهويته وصيانتيا؛ فضيلة استبقاء الشىء نفسه بدلا من الأراضى 
غير المعروفة التى يبدو أن انفكر يُفضى إلييا' (ص 58). 

تمثل مقالة ليفيناس؛ بحد ذاتياء نوعا من تبسيط الإمكانات الوجودية 
وتنظيميا إجماليا؛ تلك الإمكانات التى تقدم نفسيا شرطا للفكر أو اعتراضا عليه. 
وأَنا كان الأمرء تثير المقالة أحد الأسئلة التى تساور هذا الكتاب: على أى نحو 
يمارس المرء التعددية التغايرية؟ إذا كاز ن الترحيب ب الآخر يعنى تجربة غير 
المألوف: وغير المتوقع. وما لا يمكن حسابهء أو تجربة لا يوفييا حقيا أى مفهوم: 
فكيف يمكن للفكر أو اللغة أن تثبته بغير النفى؟ ألا ينطوى مفهوم الأخر؛ أ 
تصور اللغة التى تتعالق مع ادر على تناقض لفظى؟ ولأن هذه التغايرية- محل 
النظر - تروغ مراوغة تامة على هذا انتنحوء فمن الصعب تجنب قراءة أعمال دريدا 
و6 مخلوطلة نؤااة ككل من 'أشكان تزعة شك متطرفة لو بحت عدطية با لسن 
الأمرا مسألة رفض أشكال التعقل النسقية المنطقية بحد ذاتها. سواء لصالح نسبية 
مفترضة أو لصالح التخلص من التناقضات المعرفية. فالأمرزء على الأصح؛ قضية 
القراءة أو الكتابة بمقتضى أشكال جديدة من "التعالق" تتصف بالمراوغة والتعددية, 
تترابط فيما بينيا على طريقتياء حالها من حال أكثر القيود اعتياذا فى المنطق. فى 


مؤتمر انعقد فى سيريزى .وء0»,1) عام ١95/٠١‏ عن أعمال دريداء نراه يؤكد هيدجر: 


أعتقد أنه يوجد شكلان من التعالق عند هيدجر: فى كل 
مرة يلتزم فيها هيدجر بتقدجم شرح شىء ماء ويرغب فى أن 
يكون مفهوماء نراه يتصالح مع التصور النسقى المنطقى عن 
التعالق؛ بل إن تعالقًا مفردًا يدخل فى ارتباط أو تصالحأو 
فاوط امع شيع اخر ل يعم اللظر قم يكذ لكر رهن الانشتاج 
الغامض حقا الذى ينبغى أن يوضع موضع السؤال (كايات 
الإنسان. ص 9 28). 
هاهناء توجد كيفيات 'أدبية' فى اللغة تضطلع بالدلالة. فما كيفيات الفكر 
والتعالق التى يمكن أن تجسدها النصوص الأدبية؟ لن يعود بقدرة المرء فهم 
'الأدب” بوصفه عملا يحدده خيال المؤلف الذاتى بقدر ما هو عمل يعارض نماذج 
منطقية من التعالق يحددها النص الفلسفى تحديذا مثاليًا. وفى رده على سؤال 
كيرنى المتعلق بما إذا كان الأدب ينطوى على مدخل إلى "الآخر” بما هو لا- مكان 
الفلسفة. يجيب دريدا بجزم مقيّد: 
أعتقد ذلك., غير أأئ حين أتحدث عن الأدب 
لامعل أتعدث عنه بدون حرف كبير 1؛ وى ذلك- على 
الأصح- إلماح ضمن إلى اتجاهات بعينها تدور حول حسدود 
مفاهيمنا المنطقية. وحول نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًاء 
فتكشف عنها بوصفها حدودًا قابلة للقسمة تحوطها الشكوك 
والتساؤلات (كيرى, حوارات. ص ؟7١١).‏ 
ثم يشير دريدا إلى أعمال 'بلانشو 4وطءصواظ أو باتاى عااأه)ه8! أو بيكيت 
1أعءاء»3". والحق أن دريدا لا يهتم بمؤسسة الأدب فى حد ذاتهاء بل يهتم 
ب"نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًا'. ويصرح دريدا بأن معظم الأدب 
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ميتافيزيقى بكل ما فى الكلمة من معنىء حاله من حال النص الفلسفى. غير أن اسم 
مالارمه يشير إلى ظيور الأدب وانيثاقه بالمعنى الذى يحدده دريدا ويخصصه 
(وحين يشير دريدا إلى مالارمه بهذه الطريقة يقتفى خطى بلانشو). والأكثر من 
هذاء يسعى دريدا إلى ممارسة شكل من الكتابة "الأدبية" أو الفلسفية التعددية غير 
المتققية مسقدويا و كقافة افطل بالكفونة اتقفالا يذو كته فى اموس اريت 
غادة: وفن :ذلك أيضتاء يكمن: الاختلاف الأكثر لنتا للأنتياة بين أعمال دريدا وأغمال 
دى مان التى يبدو أنها تماثل ظاهريًا أعمال دريدا؛ فطريقة دى مان نظرية تحليلية. 

ولعل المظير الأشد إثارة من مظاهر الاهتمام بالكيفيات "الأدبية" فى اللغة- 
من حيث هى كيفيات تقوم بتعرية حدود نماذج التعالق فى الفلسفة- يتمثل فى إحياء 
صيغة الحوار فى الفلسفة نفسها. والحق أن الحوار- عند ثلاثة من المفكرين نناقش 
'حوارات"هم هنا- يضطلع باستثارة طريفة؛ وبخاصة أن شكل الحوار نفسه 
ينطوى على معنى ضمنى جذرى مفتقد منذ حوارات سقراط. والأكثر من هذاء لعله 
من المفيد النظر إلى معظم التجديدات التى طرأت على عراض الحجة الفلسفية 
و'أسلوب"هاء بوصفها تنويعات معاصرة على صيغة الحوار. (وبهذا الخصوصء. 
يمكن الإشارة إلى توظيف دريدا نمط الأعمدة المزدوجة فى كتابه نواقيس :010 
(001907""» وإلى مزج بلانشو بين الشذرات الحوارية والتأمل النثرى فى أعماله 
منذ عام 2١55٠0‏ وإلى تحويل هيدجر 'طريق" اللغة). 

يشتغل الحوار- على الدوام- بوصفه أداة مناسبة ل عرض الحجج وتفنيد 
الأفكار وضرب بعضها بعضنا فى مواقف بعينهاء وحسب الظروف. وهاهناء يمكن 
إجمال الخصائص الأخرى التاريخية التى تنطوى عليها تجليات صيغة الحوار: 
أولأء إن الحوار- من حيث هو صيغة درامية- يجسد بالضرورة حدثاء وبذلك 


ينطوى الحوار حتمًا على قوة أخلاقية ما. كما أن الحوار يمثل نموذجا ضمنيًا 
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للتشارك ووحدة المصالح. ومن هذه الجية. يمكن ملا ملاحظة أن عدذا من الحوارات 
قد تم أثناء السجن (محاورة فيدِون 710000 التى كتبها أفلاطونء أو محاورة 
عزاع الفلسيقة ر[درمدمانراط عزه ««م 1ه امحددم) 716 التى كتبها بوئثيوسء أو محصاورة 
العزاء فى المحنة برمناوااطة1 اددصنععه #رمإدره©) إه مانعو21010 4 التى كتبها السير 
توماس مور). وعليه. ينطوى الحوار- ثانيًا- على علاقة أصيلة بقواع د التربية 
وقضايا التأثير وتبادل التأثير فيما بين الذوات. وقد بات من المعروف أن التحليل 
النفسى الفرويدى ينعش- من هذه الناحية- الحوار إنعاشا قويّاء إن لم يكن فى شكله 
الكتوي كنا" "لوانتا لحن الخصسوسية القير :في الحوارك زازق كاف كفتادسرة 
ويصعب الإمساك بها- تتمثل فى أن الحوار يلتزم بمنهج التوليد السقراطى 
1119 وأقصد به نظامًا من التبادل الكلامى الذى يسمح بنفسه بتوليد الجديدء 
والأفكار غير المتوقعة أثناء الحوار نفسه. فهذه الأفكار التى يتضمنيا حدث الحوار 
كله هى أفكار 'المؤلف” لا أفكار المشاركين فى الحوار (ومع أن أفلاطون كان هو 
نفسه المؤلف. ثقّد كانت الأفكار متضمنة فى صيغة غير محفوظة لدى المتحاورين 
جميعيم). ونظر! لأن المرء يتعامل مع شكل مكتوب ثابت فإن الفعالية الحقيقية التى 
ينطوى عليها منهج التوليد السقراطى- فى أىّ من محاورات أفلاطون مثلا- هى 
التساؤل المنفتح. وَيْعَيّنْ ليفيناس بدقة هذه القضية حين يقول إن 'الحوار الأفلاطونى 
يمثل ذكرى أيام الدراما لا الدراما نفسها" (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما 
وراء الماهية. ص .)3١‏ ويمكن المرءً المضىّ إلى أبعد من ذلك؛ فيرى التوليد 
السقراطى مجرد ممارسة أدبية تعليمية قام بها أفلاطون. ومع ذلك؛ تتميز 
المحاورات الحديثة التى يناقشها هذا المقال بميزة ميمة؛ ألا وهى تحاشى هذه 
المشكلات من خلال إعادة تشكيل فن التوليد السقراطى تشكيلاً جديدا طريفا. 
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منذ أن أحيا هيدجر صيغة الحوار فى عقّد الخمسينيات- ألا وانه احياء يقوم 


على تحويل طريقة الحوار- مرورا بتصور بلانشو عن السرد. وانتهاء بنصوص 

مثل خطوة ولا .و2 واإسفنجة العلامة/رعلامات بولح نو انودرد ه51 كتبيا در بدالل 

يمكن صياغة المسألة على النحو الآتى: 'ربما توجد طريقة فى التفكير أعمق من 
عاك اإامية 2 ان 

طريقة التفكير التى تعمل باسم الفلسفة"7*). 


(*) إن كلمة 706 التى جعلها دريدا عنوانا على عمله تدل فى الفرنسية على معنى الاسم 'خطوة. وفى الوقت انفسه 
تستخدم بوصفها أداة نفى. ويلعب دريدا فى قراعته بانشو على كلا المعتيين؛ مما جعل الكلمة تفيد مبادرة اتخاذ 
خطوة نحو الآخر وفى الوقت ننسه تعليقها أو إيدافها. وقد اثرنا ترجمتيا إلى خطوة ولا. أما عنوان العمل الثانى 
لد يدا قيم موصمموع57 الذى بقرأ فبه الشاعر فرانسيس بونج ©1080 12820005 والكلمة بحد ذاتها الا معنى 
ليا. غير أني'ا تعنى الكثبر حبن اللدبفيا. حيت انصم ا امدانات الاتية: الوه الى تعنى اعلامة. ثم 00ع011م» التى 


تعنى إسفنجة. ولو شتقناها بطريفة اخرى فلسوف تضد: <000إاه انتى تعنى علامات. ثم 0010م الثى هى اسم 


الشاعر. والتى تدل فى الوقت نفسه على الحرير". وه ال :! ترجمه العنوان الى اسشجة العلامة/علامات بونج 
المثرجم. 


هوامش المقدمة 


10[ لان الماللع أاكفتانا قا نوية زه هاا تامزا م11 .تع لمعه[ تشتخصمخ] (1) 
1001) .كتالا .“ا اتللكلت اا إن تحتمم رط لجن ملعم[ للبيمامى() إن ممدرة اسم لمق 
3م ,(1973 م.كحت"” ]1 لإالكت الصلا تانعاكت تيه !1 .له امصوحط) بن لاوط .0 
لعتاختاطنام ككداًا) مزل زه عحنمم 1 .سسكا ملاكسخ لصن طم كلكا قدنجا (2) 
“لاا اناا حك 12 ."© .(973] .تتسعمةط الحلللا8 لجسل مرضن كنل 
ااا 
أن © انملا .امطعنن |2 ,كمننانها  ١‏ تسدم 2/0 .لنعتعطنا لامعوول (3) 
ا .م .ل 982! .لمارالا كلاصلتيو!ظا ينا علا ) سنن | ستسسسس م 
(؟) فى مقابلة مع ريتف د رورتى نشرت تحت عنوان 1017)() 18 110 20015]01011011(] ضمن 
كتاب ا :اج تجن اا) دعن ]1 أمتنع اسم ) تحنم 'رممسعاهم) الخد عمنوماا2] 
1017-0 بر .198 ,كومةم”1 /إ1أوتك01ل] ,2121125180 يقول دريدا: 'يدين تكوينى 
الفلسفى فى جانب كبير منه إلى فكر هيجل وهوسرل وهيدجر. ومن المحتمل أن هيدجر أدومهم 
تأثيرا فىّ: وبخاصة مشروعه فى 'تجاوز” الميتافيزيقا اليونانية". ص .٠١5‏ 
(ه) بخصوص رؤية شاملة عن الأزمة ما بعد التجريبية فى فلسفة العلم. انظر: 
لاتأوكنالطط ها كولالمعكآ 01010 .عنمل امنهم] عالسعاعذ .له .عملاعدل! دنا 
1ن كانم اأونه8] بعدذده] لإلنوالا :1981 ,حدم لإاأورع اونا 010 ارم 0) 
لتن "لقاوع 1121 تدمتطع اتظ) معررعء3 ره جادرمده! عل ١‏ كترم كمعن 
1 ش .(1980 بكقع21 لإأأكاة لالصلا مسمتللن! تفصفتلص1 ,لماعل أاصمن8 
011 - ل ب(معنعنء5 أعاله0 ع د11 حنطل مز إوطالا! ,كتعطصوة© .8 .ىم (6) 
" 0 .م .(1982 ,دوع6 لإخأككت11انا معم0 تعطعا8 بوعرلره > 
2( مأخوذ عن: 
1 ,10115 ]اا أونه عل عأ 11انا530 ذا رعع لممطن) ع1 اأصعاعذ لتلن عصلمك8/4ة ,عرعمدلاء5 برإعالناما 
.208 -28 .مم ,علاعد[] .لع 
ويلحظ شابير أن كلمة “وربما" التى يقولها فيرابند زائدة فى هذا الاقتباس. 
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.م ..لأط] (8) 
(8) فى مقدمته لكتاب: 
10 ) عع التلطا وعى0 لصد كعلله ٠"‏ .[ مأمتهالا عله .تدع 1 تجبو علا مأكزه ماقندره »1 
.(1!983 .وون] ماتلمننه 1" أ0 لإاألوقك طامنا 
يكقتا أريق مبللن: “معطم المشار عيق :فى <هذا: الكداك ولوك يدرجات متفازتة يانه إذا كان 
التفكير فى النص من حيث هو أثر فنى يستقل بمعنى محدد ويكتفى بنفسه يكون من أن 
التأويل اكتشافه. فإن فكرة المطابقة أو الهوية لا يمكن الإمساك بها بمزيد من التحكم بوصفها 
مفهوما مقبولاً فى النظرية الأدبية والنقد... فالاعتقاد بأن الهوية النصية ليست معطى سابقا 
بل عملية تتشكل أثناء فعل القراءة سيبدو موقفا من المحتمل أن يتحكم فى القبول والرضى 
السائد فى الأوساط الفكرية والثقافية اليوم" (ص <أ<). 
6م .عامصتتلاط كه نتن لعا] عط]" كوعلاعاك :كرملامهاء854 عامتكوممصم! (10) 
61 -150 .مم ,(1985) 69 ,دع تاك أعنمر] 
وتظهر الحجة المتعلقة بالشمس من جديد بصورة حاسمة فى كتاب: 
جلماءع 2111 تللماعع 0 ”[) وناك نز لايم طامط نمزل اترعادم ل ع أاحايلع دنا 16ل 
141-22 .مم.(ة98] ,دوعا لوت اونا 
.(947] .ععننة)! انمضتم تعاتره ١‏ دع لا) ورا ومس لاا مم7 11 ) 
)١١(‏ فى كتابه :021010) ععناء اومل ع'اعوه1] زه اناي 1١‏ تسترا اعابت اوجالنان 7 
(1987 ,ؤووت18 05ل0101011) يقول ستيفين بونجاى عن نظرية الفن عند هيجل: "الفن مغلف 
بمقولة الروح المطلق... فالعلاقة المطلقة علاقة ذاتية محضة. وهكذاء يغدو الروخ المطلق 
مقولة إدراك الروح لنفسها؛ الأمر الذى يعنى أن العلاقة بين الذاتين المنطقيتين المتضمنتين 
ستغدو هى العلاقة نفسها التى تشكل جانبًا من الانعكاس: الذات تنعكس على نفسها وتعرف 
نفسها'" ص 58. 
انج الاعصع كا دا نعطلا0 عط لحن مهملاع ساكموعءن12 (13) 
لاا لتان نإع1620[10تمتاعط”! .لإدووء اناأتكنا 5'مو5أل142 مدن عنذ5 (14) 
أعاته ‏ ذالم 1اأكمدبنا ‏ ١اعدى!ا‏ ضطا .تلستادعل1 01 لصظ عط لصن اتتودسا] 
332 عناول) عاعتصضه0ء81 معك2 لصه مماكتااعط اعتعلع 1 علن .كأعو صما 
8 ,68 -247 .مم .(1977 مددعاظ عدولا عولط 0 رالون لمنلا :.لنا 
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نين ك1 لمن اتعسمنط! المنات سما مطل لضن كالتومط! تصاسلا ععذ ركل 
لمث ل احمات سمعاملل أنه “مانن |1 ضذ .لمناك امنا ك'براممعن|اا”ا 
بالكتاصلا علدلا تقوده.! للخ صورنا) معطا حتك8) مسلط اعمط لاح 
222-18 .مم .(1978 .وكنندا 
0 20 م7 صز اعد اننوك علد آم تامتاجعن© عط) لته تمععلأك11 )16١‏ 
نات ضيه :لأا .مماعصتطة) علطا وآ كضكنا لحك يلت كنم لثامم 
35 -223 امم .(1974] .كوت" ”] اوالوع لاملا 
لخ ملت عابس |1 أعنناممحم]زط صذ .(1966) ععنمتاعمنا مه مهفتح (17) 
جعت 13 وتححره] لله" ) أت لالج خاصتا الئل فجت 3!) عمدلا .تآ لتحنن! .متا 
6 -39 بترم .1927607 
-00 اجرح مناه تسارتت |[ أم لمعن ”1 صل رنا90! ) حعصتط] أه مسالط عط رذكا) 
ال 
وبخصوص تمييد موجز الى الهرمنيء طيقا فى الفلسفة؛ انظر: 
مرا سن عامس ررسه]] من رة197) وعتاناف ص عصحعةا له طعمكاة عطثاة ضعلا أسذا 
لين خخخ لجاتسنت خملا مولقطصة")) ممكمصمنا"]؟ .3 مطفل كصدت عرمم3 مدوم 
62-قل مرح .1981 عتصتصهكا"! عل مععرعكة دعل ممدتملك نا عل كممتائلظ نكصكا 
)١5(‏ انظر على سبيل المثال: 
تلملأننا تعنلا إن «عصصمط عناا تعستاعماط «عنه ‏ لمش .كناانره"0ا مآ تتعطساا 
(986! ,العساعناذا اتكدخ3ا بلمه01) "مسرم مانإن كا ن١[ا‏ :ا عكلارء جا انل 
)٠0(‏ بستخدم دريدا تعبير "شبه متعال' للإشارة إلى أن طريقته فى البحث متعالية بالمعنى الذى 
يستعلم عن شروط إمكان الموجودات؛ و'شبه بمعنى أنه لا يقدم الأسس لهذه الموجسودات. 
انظر: 
8 .م .(19087 .عناتلن© كمماتلط تكموط) مامروم 
امت ا تمدن | نام أمماعن ام صا .لإاتصكصا اه معل! علا لمن ترطمممهلتاآ! ,مصتعا (21) 
.مم .(1987 تامازتلا كمستكفلط تاف علنيه12) وتعصاا مكوممطملك .كص كمممم 
47-50 
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0 350010108 تلم( تأ 7 احم”/ عط .(1974 معث 1 للم كمه كتل8 نمابوط) ووان) (22) 
أت ل«اأمعتلقنا :1لا .معمعتط) ذقنا مداخ تكممن .مم82 اس ممم 
(1!987 ,ووه”"<| علدا 
ويمكن عد هذين الكتابين مؤشرا على تغيبر جذرى فى شكل الحوار. 
(؟١)‏ بخصوص التحليل النفسى والحوارء انظر؛: 
:االوتتدا ‏ إل كملاتم يل علا أل لامها كمنل عمل اللتوراتم انخطاكتامة 
نط :.معفلا .عول اين لي سي ل ل 100 
(1987 .ووم بوالوام الملا 
تأدرم ع2 .قلتحت12 كمسوعول ممح ممتاعادةا ,معت عاللط مز مملكتمعجز زوم 
!1 .جزم .(1987) 


".6 
او 


الفصل الأول 


تجاوز علم الجمال: الشسعر عند هيدجر 


على الرغم من أن "الأدب" صنف جمالى حديث نسبيّاء 'فمن الحق أن تاريخ 
تفسير فنون الأدب بأكمله قد تغير وتحول فى نطاق إمكانات منطقية متبابنة ينطوى 
عليها مفهوم المحاكاة ؤزقء:«اد: (دريداء التشتيت. ص .)١187‏ إن الأدب محاكاة 
وأع سلس (تقليد 1:1)20150) شىء ما يبدو واضحا بذاته. سواء كان محاكاة 'واقع". 
أم "أفكار”: أم "انفعالات" أم حتى محاكاة 'نفسه" على الطريقة الشكلية. 

وقبل أن نبدأ فى مسنائلة كنه هذا التصور وحدوده؛ لا بد من إيضاح بعض 
الفروق الأولية. أولاًء ليست المحاكاة كأوء ادم و"التمثيل” 01003 ارعوعممعم من 
الأمور التى يمكن تحديدها بيسر؛ فثمة مناقشة يقدمها هيدجرء ينشغل فيها بتصور 
عن المحاكاة ١511130515‏ لم يعد من الممكن معه ترجمة الكلمة اليونانية 5زوع211: 
(- محاكاة) إلى 1011)80100 (- تقليد). أو إلى م لىع 2-0 (> إعادة - تقديم. 
أو تمثيل). وثانياء فكرة التمثيل 0205021014108 نفسها ليست أحادية المعنى. ولعله 
من المفيد- فى سياق المناقشة الحالية- التمييز بين معنيين ينطوى عليهما "التمثيل”". 

لعل نقطة البداية النافعة فى إيضاح هذا التمييز أن نتتبع تحليل هيدجر 
لمصطلح التمثيل فى كتاب ديكارت 105:هءو»(] التأملات :.م::م/://1: وتأسيسه 
مبدأ أنا أفكر وأعرف أنى أفكر بينما أفكر 1215أع0» 1226 مازهمء بوصفه أساس 

يمكن وصف كتاب التأملات وصفا تقليديًا على النحو الآتى: حاول ديكارت 
أن يقيم المعرفة على أساس يقينى فى مقابل هيمنة الدوجماطيقية والحكم المسبق 
©01نال»:مء ولكى يحقق هذا أسلم نفسه لتيار من الشك قوى. وكان السؤال الذى 
أثاره: هل يوجد أَىْ شىء يمكننى ألا أشاكٌ فيه فَْمتلَ أساس المعرفة الراسخ والحق 
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الضرورى؟ ويعد أن استيعد ديكارت اليقينيات الظاهرة على اختلافها (وجود العالم 
الخارجى. وأيضنا حقائق الرياضيات)» اكتشف مسلمته الشهيرة: أنا أفكر إذن أنا 
موجود 11لاو 1]50© 10أع0© بوصفها المسلمة الوحيدة التى لا تقبل الشك. وأيَا كان 
موضوع الشك فإنى على وعى بنفسى وهى تقوم بفعل الشك: أنا أفكرء لذا فوجودى 
مضمون. والحق أنه ما دامت عملية الشك- من أولها إلى آخرها- طريقة من 
طرق التفكيرء فلن يقدر أىُ نزوع شكى ارتيابى على قلقلة الكوجيتو. وإن كانت 
تعترينى حالة جنون مطبق فلسوف أظل أفكر. ولا بد أن أوجد. وما دام العلم 
يفضى إلى طريق اليقين المضمون- فيما يخلص ديكارت- فلا بد أن تحفق كل 
فرضياته الدليل نفسته الذى لا يقبل. الشكء بوصفه نقطة بداية بديهية. 


نَعْدُ قراءة هيدجر- ألا وإنها لقراءة رصينة (وإن كانت تقبل المناقشة 
والتفنيد)- أكثر ترويًا من أىّ ملخص معتاد عن ديكارت. ويمكن إجمال تحليله؛ 
استناذا إلى عمله ئيتشه: العدمية ««وز!::!:ل8 «عراءءج3/16: وهو يمثل المجلد الرابع ٠‏ 
من أعماله الكاملة» فى أربع نقاط على النحو الآتى: 

النقطة الأولى: الكوجيتو عملية تمثيل مفهومة بشكل لائق. ولا يمكن ترجمته | 
أو تعريفه تعريفا محدودا بأنه 'فعل تفكير"؛ حتى بالطريقة التى يمكن على أساسها 
النظر إلى ديكارت بوصفه "العقلانئ"- بألف ولام التعريف- على امتداد تاريخ 
الفلسفة كله: استنانا إلى أنه يختزل المدركات الحسية والإحساسات كلها وما أشبه 
إلى كيفيات فى التفكير. يكتب هيدجر: 'فى فقرات مهمة يقوم ديكارت بإحلال تعبير 
المعرفة أو الفهم من خلال (65أمقء-"عم) عمعمء”مءم ل تعبير معرفتى بأنى أفكر 
بينما أفكر ع3)أع0»؛ حتى يمتلك الشىء, أو يستولى عليه. بمعنى تقديمه إلى نفسه 
من خلال وضعه أمام نفسه: فعل التمثل' ( نيتشه: العدمية . المجلد ٠.4‏ ص ص 


كلك ه66٠).‏ 
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النقطة الثانية: ومن ثمء لا تعنى معرفتى بأنى أفكر بينما أفكر ععم)ابرم» 

فعل التفكير' بشكل دقيق» بل تعنى "أن أقدم لنفسى ما يمكن عرّضه وتقديمه” ( 
نيتسه: العدمية. المجلد 4٠ص .)٠١5‏ وإذا كان ذلك كذلك؛ فمعرفتى بأنى أفكر 
بينما أفكر/فعل التمثل كلتاطعدع عماوص هى الأمر الأحق. بينما يكون 
العرض أو التقديم 30103 )عدم 1 وراء الشك: "معرفتى بأنى أفكر بينما 
أفكر ع5ناأعم هى دائما 'فعل تفكير' 1 بمعنى "'فعل إطالة التفكير”. 
ويسمح التدبر والترؤى- الذى يفكر على هذا النحو- بمرور ما لا يقبل الشك فقط 
بوصفه الشىء الثابت المحكم المُتَمَششُ على نحو ملائم' ( نيتشه: العدمية: المجلد 
4؛ ص ص .)٠١6.-1١١5‏ ولذاء فعل الشك- من حيث هو مظهر مألوف فى 
التأمل الديكارتى- ملازم لفعل التمثل بما هو إمساك بشىء ما وإحكامه. ويتجه 
التفكير المتروأى نحو ما لا يقبل الشك. كما أن فعل التمثل- من حيث هو معرفتى 
بأنى أفكر بينما أفكر 6- لا يُضفى صفة الحقيقة على شىء لا يتمتع بمنزلة 
اليقين عند إدراكه أو فياسه. وتجد المظاهرً الرئيسة فى منهجية العلم الحديث 
أسبائتها "الفككئ هنا 

النقطة الثالثة: كل افعل .من أفعال .تمثل أ شىء: هو فق اصع الس 
'نفسى”؛ فمعرفتى بأنى أفكر بينما أفكر هى معرفتى أنا بأنى أفكر بينما أفكر 
علمالمم عد عممانونم دز ©:208113: فعل التمثل هو فى الأساس 'فعل 
تمثل-' الذات*". غير أن 'الذات" لا يتم تمثلها على نحو ما نتمثل موضوعًا كالمائدة 
أو الكرسى؛ فعلى خلاف المائدة أو الكرسى (ويضرب هيدجر مثلاً بكاتدرائية 
فراييورج) ليست الذات موضوعًا ينتصب مواجيًا فى عملية التمثيل 
(20هاك-دعع» 6 ن)؛ فال_"أنا" تنسجم مع نفسها انسجامًا جوهريا: 

عند حدس شىء ما حدسًا مباشر عند كل عملية تقدم 
أو عرض. عند كل تذكرى عند كل توقع. فما ينتئله التمثيل 
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على هذا النحو مُتَمَئْلُ لى» موضوعٌ أمامى, وبمذه الطريتة لا 
أكون أنا نفسى- فى واقّع الحال- موضوغ فعل التمثل بل 
أكون حاضرًا "إلى نفسى" فى فعل التمثل الموضوعى, والحق أنه 
فى هذا الفعل وحده أحضر إلى نفسى ( نيتشد: العدمية, ا جلد 
#هء*ص “ا١٠).‏ 
إن كان هيدجر لا 00 مصطلح "منعكس" 01102180 ليشير إلى محايثة ال أنا 
م كن من يشامو للد كارك ب لد 
ذا لتضيكة الفا ا إن الوعى 
بالموضوع وعيٌ بالذات على نحو أصيلء والوعئ بالذات هو الأرض الفعلية التى 
مو علييا أفعال التمثل أو التمثيل جميعها. هكذاء تنبثق الأنا بوصفها ذات 
اع زطناك فعل التمثل: الذات فاعل دبناي!-طنى 1١‏ ]أنك 11 (سَه العدميه.: 
المكد 2 من :)د ويلفظ حدكر" أ ا هذه “الذاكة' نامك من حيتا دن 
ترجمة للكلمة مومع دأ ط-ومنوط- لا تنطوى على علاةة أصيلة بالوعى الإنسانى؛ 
نالمتموة يها أخلا ما بين وييقى: عند الأسانء ما يكمن أمام تشئه” (يقشهء 
العدمية: المجلد 4. ص 15). وتحتفظ هذه الذات بهويتها تحت صفاتيا مهما 
اختلفت. وقد تحققت هذه الوظيفة التأسيسية عبر تصورات متباينة سابقة على 
الميتافيزية!ا الحديثة؛ فمن منظور أرسطوء الذات جوهر. ولو جاز التوسع بعد 
مبقازت لفن ان الويعي و الذات" مث انفان. 
ثم أخيرزاء يشتمل الكوجيتو 20110- بما هو فك عات على "الشعور” 
و"الحس" و"الخيال". إلخ. وهذه التصورات أصيلة كلها فى الميتافيزيقا الديكارتية؛ 
بقدر ما يتناسب كل منها مع نوع الموضوع الذى يظهر إلى الذات (واقعى؛ مثالى؛ 
نفسى). ويبدو التعارض المفترض بين الإمبيريقية والعقلانيه دمارضا سطحيا حين 
يوضع جنبًا إلى جنب تعريف عملية التمثيل على النحو الصحيح؛ وبهذه الطريقة 
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يشرح أحدهما الآخر. ٠.‏ وعلى هذا الأساس» بغدو '"الانفعال" و'فعل فعل التخيل” و "التلقى 
الجمالى"- جميعها- كيفيات فى التمثيل. 
معرفق 0 5 بينما ١‏ كر العم هى فعل 42 
بالمعنى الأتم الأكمل... وعلينا أن نربط العناصر الأساسية الآتية 
بالتفكير: العلاقة جما يتم تمثله, تقديم الذات لا يتم تمثله. مثول 
فعل التمثل وتضمنه ما بعثل فى فعل التمثل ومن خلاله فى 
حقيقة الأمر (نينشه: العدمية, ا مجلد 4 ص .)٠١9‏ 


ولعله من المناسب. الآن. العودة إلى عملية التمثيل بمعناها الشائع الأعم. 


من 'الممكن :اجمال' النشكلات: التى 'تثيرها. 'عملية” التمثيل؟- -220 
المتخصص- فى صياغات فلسفية من قبيل: "كيف تعكس اللغة الواقم؟". و 'كيف 
يربط الفكر بين العالم والوعى الإنسانى؟". إن التمثيل 0 يُطلق على, مشكلة العلاقة 
بين الذات والموضوح والتوفيق بين طرائق فى الوجود نفهم أنها متعارضة (مثلا: 
'الوعى" من جية؛ والأشياء المادية"' من جية 0 ومن الواضح أن عملية 
التمثيل بهذا المعنى ظاهرة متولدة 1001 1ن عن تصور أزيد تعقيدًا. 

وعلى هذاء لا يمكن تقديم عمل هيدجر عن اللغة الشعرية انطلاقا من أنه 
عمل يثير أسئلة المرجعية أو "الخيال' أو 'تمثيل الواقع" أو "أية مشكلات ل ى فى 
نظرية الأدب". إذ إنه عمل ينشغل- على الأصبح- ب عملية التمثيل؛: فى معناها 
الدقيق. انشغالا يتقوّض بمقتضاه أئْ أساس عام واضح يمكن أن تفوم عليه أية 
مناقشة عن التمثيل بمعناه المتعارف عليه. ويترتب على ذلك أن يصبح الشعر 
18 عند هيدجر جانبا من تأمل يناهض علم الجمال نفسه لا جانبًا من التأمل 
'فى' علم الجمال. 


فى المجلد الأول من أعمال هيدجر الكاملة وعنوانه ئيتشه+ إرادد القود 
بوصفها فا الم كل “عسدن”/ 10 |أألاا 1716 :0 .ان١٠‏ جه ناعوج ءةللء يتضح من القسم 
المعنون باستة تطورات رئيسة فى تاريخ علم الجمال" ‏ عأوه18 :5 
وعناء لاوعق أله 'وعماونا! عط دز )سعدومملء12: السبب فى أن ذلك ينبغى أن يكون 
كذلك: 
والآن, بما أن العمل الفنى يتحدد- فى النظر الجمالى إلى 
الفن- بأنه الجميل الذى ينْتَحْ فى الفن. فإنه يتم تَثله بوصفه 
حامل الجميل ومثيرًا له فى علاقته بحالتنا الشعورية. يتموضع 
العمل الفنى بوصفه “موضوع الذات”؛ فما هو قاطع بالنسبة إلى 
النظر الجمالى هو علاقة ذات/موضوع. من حيث هى- فى 
حقيقة أمرها- علاقة بالشعور (نيتنشهد: إرادة القوة بوصفها فاء 
انجلد ١‏ ص 7/8). 
وحتى يتجاوز الشعر علم الجمال. لا بد من اتصافه بالخصائص الآتية: 
أولاء عليه أن يكون شيئا آخر سوى أن يكون موضوع الوعى. وثانيّاء لن يُوَجّه 
نفسه إلى الذات بالمعنى ما بعد الديكارتى. ولا يصدر- ثالثا- عن فعل تقوم به أىٌ 
اك ولمفاف ‏ خاهة إلى فقول أن بسذء المظللت عسيرة: 
لقد ألحق هيدجر على نحو كلاسيكى نسبيًا (يمكن مقارنته بمناقشات هيجل 
انع»1! فى علم الجمال :»روم 1)!') سؤال "الفن" بسؤال "الحقيقة"”. وهذه العلاقة 
القديمة بين الفن والحقيقة تفصل الفن عن التصورات التى تختزله إلى "الشعور" 
و"العبقرية المبدعة". و"الوعى الجمالى'" والتى هيمنت على تراث الكانطية الجديدة 
فى علم الجمال. فووؤصف الشعر ع0ن)اء1(1 بأنه كيفية "تحدث" بها الحقيقة. 
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ويْعَدُ الكلام عن "حدوث" الحقيقة كلامًا بلا معنى, لو فهم المرءْ "الحقيقة' 
بوصفها تطابق عبارة خبرية مع شىء موجود فى الواقع؛ فعبارة "القطة على 
السجادة' هى عبارة إما صادقة أو كاذبة (بحسب السياق الذى تقال فيه)؛ فهى ١‏ 
تَعبْرُ عن حدث من أىْ نوع. غير أن هذا التصور عن الحقيقة- بما هى الصحة 
الجازمة- يمكن فهمه من حيث هو وظيفة عملية ة التمثيل بشنتاها الدقيق: وفى هذا 
التسيووده تق تدكا يوق صر تصرورة” اشع ماله عق "الحقيقة" يتضح من 
الكلمة اليونانية أليثيا 1000215 (- زوال الحجاب. الانكشاف. التجلى). التى تعد 
كلمة 10نم (> حقيقة) ترجمة مقبولة لها. أ-ليثيا 11 : يقتر ح حرف الألفا 
فيها (وهو أول حروف الهجاء اليونانية) ترجمة بديلة مفادها 'زوال الحجاب" 
انان للمع نا أو "الانكشاف" ©:015-01050» فالكلمة فى ترجمتيا لا تفيد معنى 
"الحقيقة” 12041 من حيث هى الصحة الجازمة فى فعل التمثيل. بل تعنى 'زوال 
الحجاب" انعنم لوععتن» 0 ععدوءوطة (161116). فما من شىء يغرض نفمنّه أو 
يُظيرها بما هى عليه يمكنه أن يغدو ددع انمد ومن ثمّ شيئا 
'حقيقيًا" بمعنى الصحة الجازمة. 


واهتداءً بتحليل هيدجر الكلمتين الألمانيتين ملعدء؟ (- أنار: سطعء ظير) 
ودعمأءك؟ (- منير . ساطع. ظاهر ) فى كتابه الوجود والزمان 11 0م و«ذ»8 
)١5519(‏ (صاص -2١‏ دد) وفى مقدمة الى الميتافيزيقا ‏ م :رمز نلهام! ادام 
انحل ك0 أ. قد تجلو الكلمة الإنجليزية ععممتروءممج (> ظيور)ء 
جلاء وافياء ثنائية "الحفيقة" )نم1 و"الانكشاف" أو 'زوال الحجاب" ١نأءغ»81.‏ قد 
يعنى 'الظهور” 'ظهورا” ماء شيا ما يظهرء سواء كان موجوذا أم ظاهرة من 
الظواهر. وقد يعنى "التظاهر”" »»مقاطدوو؛ أئْ صورة خادعة. وي يتخفى أو 
دون ف سر عي القن ولعتو طون انم كل الجن لمق د 
وعدن البانظن اماد مت نالشة ادوم #الفلهون ” نار يذل ب المشووين 1 ايعان 
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العرض أو التمظهر على هيئة ظاهرة 11)9ائد1»0001ام بوجه عام. وتعنى كلمة 
دود دونه هلام فى اليونانية "ذلك الذى يعغرض نفسه ويُظهرها". وما من 
ظهور/عرض- بوجه عام- ولا ظواهرء وبالتأكيد ما من ظواهر خادعة؛ يمكن 
تصورها أو تصديقها؛ فالأمر أمر عرض غير واضح المعالم نسبياء يحتل فيه 
"التعناسن "و "التوضوغية" متزلة مساوكة نا داه كلاهما يظين تحت -وينال هذا 
المساق السيّال شرطا سابقا على عمليتئ الإدراك والتمثيل؛ كما أنه يناهض الطريقة 
التى يغدو معها "الواقعغ'- بعد ديكارت- مرادفا لليقين. ويشبه هذا المعنى الثالث من 
معانى كلمة الظهور معنى الأليثيا فى تأويل هيدجر علم الظهور نإع0اممعدمممعدام 
المضئمر فى اللغة اليونانية القديمة. وعن الكلمة اليونانية 1!:21565]081م: يلحظ أحد 
المتحدثين. فى 'محاورة عن اللغة" عع نوها ده عسعمادئ2 4 )١159(‏ (على 
الطريق إلى اللغة. ص ص -١‏ 55 )؛ أن: 
اليونانيين أول من خاضوا تجربة الب )1160م هدام 
وفكروا فيها بوصفها ظواهر 6:««م:ه:ام. وكان من الغريب 
على اليونانيين غرابة تامة نى هذه التجربة أن يجعلوا من 
الموجودات المائلة أمامهم كيانات موضوعية تنتصب مقابلة لهم؛ 
إذ تعنى كلمة 1 (اوه:1مرام بالنسبة إليهم أن الوجود يتولى إنارة 
نفسه بنفسه. ويمذه الإنارة يظهر. ويظل هذا الظهور سمة 
الحضور الأساسية فى كل الموجودات الحاضرة؛ فهى تشرق 
علينا عند زوال حجاما (على الطريق إلى اللغة. ص 78). 
وبالقدر نفسهء لعله من الزيف نقل المشكلات الحديثة فى فلسفة الإدراك أو 
التمثيل إلى الفكر اليونانى القديم؛ فبمقتضى هذا الفكر لا يدخل الإنسان فى علاقة 
مواجهة مع العالم؛ بل الأصح أن الظواهر نفسها تلقاه بانكشافها له وزوال حجابها. 
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كما يلحظ دريدا أنه لا يوجد فى اليونانية القديمة كلمة تعادل كلمة 
وأ )ىرمع (- التمثيل) بمعناها الحديث27). ومع ذلك؛ ليس الغرض ضهنا فين 
هك الجاووة العوذة :إلى ١‏ التوفاسيك #الفشاور» نتضسة: ف الغو فى ما اكات 
اللوزاتيون.يفكر وا فيد على طر يقتيه االبوانائقة العدين قير “رضن 214و اللحان تكنيه 
ينطبق- ل على الكلمة اليونانية المهمة 1:30515د: (- المحاكاة) وهى الكلمة 
التى ننتقل إلى الحديث عنها الآن من حيث إنها حاملة تصور يعارض التصور 
الى تحمله كلمة 5011080108مممعم (- التمثيل)!4), بل ويحدد سياقها. 


فى بدايات مقال "جلسة مزدوجة” ممادوء5 عاطبساه2 عطاك يراجم دريدا- 
على نحو إجمالى موجز- وصف هيدجر لتاريخ مفيوم المحاكاة 5أ121105 
ومعناهاء بما هو إطار كان يتم تحديد تصور الأدب ضمنه باستمرار. أولاء يلخص 
دريدا مفهوم المحاكاة 110515 الذى أعطاه هيدجر امتياز! بتأويله الظاهراتى 
الكلمة اليونانية القديمة: 


سمتى قبل أن تترجم كلمة ونوء جزم إلى 7/6107 ع 
تقليد أو محاكاة), كانت الكلمة اليونانية تدل على تقديم الشىء 
نفسه وعرّضه. تقديم الطبيعة وعرّضهاء تقديم الفيزيس الى ترز 
نفسها وثُوَلِدُ نفسها بنفسهاء وتظهر (إلى نفسها) على النحو 
الذى هى عليه فى الواقع, بحضورها إلى صوركًا ومظهرها المرئى 
ووجهها اتشتيت. ص .)١57"‏ 
وعلى هذا الأساسء نفِيَمُ المحاكاة 105:5 فى تطابقها مع تصور الحقيقة من 
حيث هى أليثيا وإزالة غطاء؛ أئْ بوصفيا فعل ظهور بسيط لما يحضر حين 
ظهوره. والحق أن هذه البساطة- فيما يْبَيْنْ هيدجر- ليست بسيطة (انظر أدناه). 
وثانياء يشير دريدا إلى معنى المحاكاة 011515 الأكثر شيوعا؛ ألا وهو التقليد 
0 . وما دام المعنى الضمنى فى هذا التصور هو التقليد- أو إعادة تقديم 
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31 شىء اما موجود سلفا بطريقة ظاهرة- فلن يمكن التفكير فى 
معنى المحاكاة 2181515 التقليدى إلا على الأساس الكامن فى المحاكاة؛ ألا وهو 
اللهوق: 

ولتوظيف هذه الاستراتيجية التى ستغدو أمرً! حتميًا كلما تقدم هذا الكتاب. 
من الأفضل المضى قدما فى تحليل هيدجر بالرجوع إلى فعل التفكير وتأمله. ألا 
وهو الفعل الذى عرضنا له من قبل فى الفقرات السابقة؛ لا بدافع تأكيد ما ينطوى 
عليه فعل التفكير من نتائج بل بدافع الانتباه إلى المضمرات الفاعلة بخفاء فى 
عملية التفكير. على نحو يُمكننا 37 الإمساك بيا. حين يستخدم دريدا كلمة واحدة 
على سبيل التورية «ددم أو على سبيل ازدواج المعنى (03515لحه/5أ21110125)» فهو 
حاكن از « زرا الأسطفة ال كوي ها سيره إن ما ودود قبن الكو 
بمعناه التمثيلى؛ أقصد بذلك التأمل العميق فى كلمة "المحاكاة" 341515 على نحو 
يؤدى إلى استنباط معنيين لها (على الأقل)؛: ينشأ أولهما (ألا وهو المحاكاة من 
حيث هى ظهور 00002»0)05055) بهم صفه فرضنا قبليًا محجوبًا فى المفهوم الآخر 
عينه (ألا وهو المحاكاة من حيث هى تقليد 0 لطا)؛ كما لو أن مصطلحئْ 
الظهور والتقليد يحمل أحدهما للآخر علاقة المظهر »«دعة) والأساس 00ننمى: 
والغريب هنا أن الأساس يختفى بوصفه مقدمة المظهر. وكما سوف نرى فيما بعد 
يحرص هيدجر على هذه البنية المزدوجة المؤلفة من المظهر بوصفه أساسا (و) 
المظهر والأساس فى تصوره عن اللغة نفسها. 

ووقفظ سو الوجاهعة اللفة اوساطا وجعا تنا تعن له التفطات ار القكر فى 
فكر هيدجر بعد كتابه الوجود والزمان (971١70)؛‏ ففى هذا الكتاب يعالج هيدجر 
سؤال الوجود عبر تحليل طريقة دنو الموجود الإنسانى المتعين 725610 من العالم 
قبل أن ينعكس هذا الموجود على نفسه ويفكر فى نفسه. إذ من خلال حالات 
الموجود الإنسانى المتعين 105010 وانهماماته المتنوعة يتنوكر العالم وتظهر 
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الأشياغ على ما هى عليه. ومع ذلك: لا تقوم فلسفة كيذه- على الرغم من قوتها 
الجذرية- بإحداث قطيعة مع النزعة الذاتية الديكارتية كما قد يبدو للوهلة الأولى؛ 
فلا يزال فهم الموجود الإنسانى المتعين 2:5»10 قبل أن ينعكس على نفسه ويفكر 
فى نفسه جزءًا من الذات المتمركزة ميتافيزيقيال')؛ إذ يظل "الوجوث” مفهومًا على 
امسا جز فق سات من الموجودات (كما ع 0 0 عتما نانماه- سوا 
كانت عملية أم نظرية). وعلى المساءلة الأكثر جوهرية أن تزيح الموجود 
الإنسانى المتعين «»كه© عن هذا الموقع, المركزىء فتنتبه إلى هذا الانفتاح» أو 
الفا الذئ نه خاذلة درفي المر جود اك قنننا مس زو حت الموهوه الاساتين 
المتعين 1705010 عالماء فيظهر إلى نفسه على أساس هذا العالم. 

ومع الانعطافة التى قام بها هيدجرء لم يعد سؤال الوجود والعالم يرى 
الموجود الإتسايق المتعين هونا نقطة مرجع مركزية. إذ شعن مقالات هيدجر 
نفسيا- سلفا- بالانتقال من الوجود إلى العالم عبر اللغة التى لا تعد فى جوهرها 
أداة إنسانية. ولا يقصد هيدجر من اللغة 06»«مم8- بما هى "القول" الأولى- هذا 
الحقل الذى هو فى العادة موضوع علوم اللغة. يكتب كوكلمان وصهتماءعكاءمظ: 


يعنى هيدجر ب اللغة كل شىء [ِيَحْضْرُ] من خلاله 

المعنى إلى دائرة الضوء حضورًا واضحاء بصرف النظر عما إذا 

كان ذلك يحدث بشكل مادى, من خلال عبارات اللغة بالمعنى 

الضيق للمصطلح, أو من خلال العمل الفنى. أو من خلال 

مؤسسة اجتماعية أو دينية» وهكذا”". 
إل *اتعالم :اك التتيوم يوسيقه الجدوح «المزهعياك 'والمعاتى ١‏ التسكدة ١‏ السارية +غين 
الثقافة- لهو بشكل أساس وظيفة "اللغة" بالمعنى الهيدجرى: 'من الممكن أن 
'يتو اصل' الإنسان والشىء تواضيلا ذا مغزىء فقط ضمن حدود العالم الذى يقدم 
نفسنه إلينا فى اللغة ومن خلالها"0). ْ 
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ويبدو زعم هيدجر بأن 'اللغة هى التى تتحدث". لا الإنسان: ز امد 
للوهلة الأولى. ولا ريب فى أن هيدجر لا يمكنه الزعم بأن اللغة تستمر. أو تظلل 
فاطة "دوق كلام الإنسنان» .ومع ذلك» قاللغة اليست مره تتاح قعل الكلام الانسائى 
وثمرته7) (كوكلمان). 

اللغة هى التى تنسج ضفيرة الوجود والإنسان وتَيَنْيا عند تجنية العالم 
وانكشافه. كما تَيْبْ الترابط بين الأشياء فى العالم. لذاء تحتل اللغة- عند هيدجر- 
منزلة متعالية. اللغة كلام وكلام مدر عدج مل,#درى (اللغة كلام وشرط الكلام: 
مظهير »#«دع5 وأساس 0000,م). غير أن هذه المنزلة المتعانية التى تحتلها اللغة 
فركة فى كن واتجاء:وفن الرقك كيه تكن ابش الما من طن لخر الخ 
إلى ليفيناس وبلانشو وآخرين. ألا وإن كنه هذه العلاقة بين الإمبريقى والمتعالى: 
بين الكلام الإنسائى واللغة التى من المفترض أنها "'أولية"- لهو القضية الرئيسة 
على امتداد هذا الكتاب. 

وعند المجازفة بتبسيط له اعتباره: يمكن الحو العام ديا العلاقة بي ينا 
يطلق عليه هيدجر 00 0 واللغة التى تعد بالمعنى الأعم فك هى 
علاقة بين "الأساس" نومع و المظير" ع”دنع6 على شاكلة العلاقة بين شكلىئ 
المحاكاد 5ز5:1005 الأول والثانىء أو شكلئْ الكلام عداءه»:م5. فمن ناحية. توجد 
اللغة التى يُنظر إليها ببساطة على أنها لغة محاكية «م)مائدم! أو دالة عن ()أمناه 
على ما يُوجَد سلفا. وذلك ضربّ من اللغة لا يسمح إلا بالاختصار أو الترجمة إلى 
منطق شكلى. ومن ناحية أخرى. يوجد- فيما يزعم هيدجر- عنصر 'شعرى" فى 
القد افكلف إلى اتككتون.عا مجني اللفذ :لك هدر لدعتي الكلاكو إلى :تنه 
حتى ينتصب أمامنا دون حجاب. هذا الفهم الأول فرع عن الثانى مبتسر. يكتب 
هيدجر فى مقاله "الشىء" ع«::!1' دآ" )١5-5١(‏ (الشعر واللغة والتفكير. ص ص 
6 185): “لا يقدر الإنسان إلا على تمثل ما ينجلى من تلقاء نفسه الانجلاء 


560 


04 


الاتم فيغرض ننه عليه فى النور الذءٍ ى يجلبه معد: ولا ييم كيفا يحدث هذا" 
(الشعر واللغة والتغكير. ص .)١7١١‏ ا النغة أو تتصُونْ موضوعا (على نحو 
ما يحدث فى التصور 0 عن اللغة)؛ نظرًا لأنه من خلال اللغة تحديدًا تنجلى 
الموضوعات فتنتصب فى انفتاح- الحضور. وحين يتم النظر إلى اللغة بمقتضى 
معنى ةا إل »م 1 اليونانى) بما هى أليثيا 1ك [- زوال الحجاب 


التناسب فى عملية التمشز لتمثيل)- حينذاك 8 تكون اللغة دانلة يما حكن حين 00 3 
اك 0 
و بالذحرى حين ديب انضيور: 


تتحدث اللغة. بوصقها عرضاء حين تمسك بكا. ل مناحى 
الخضور. فتستدعى منها الخاضر حتى يظهر وتخبو. وعلى هذا 
الأساس. نصغى إلى اللغة من 0 طريقتها. فنتركها تقول 
كلامها لدا على الطريق إلى اللغة. ص 4 ؟١).‏ 
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إن اللغة بما هى إعادة تقديم له انكمم -©7 تكوم على:” وتخفى فى أن 
مغا- النغة بما هى كيفية فى الحدوث تخضر الأشياء إلى الوجود. والوجود إلى 
الأشياء. اللغة بما هى إعادة تقديم ليست مستقلة بنفسهاء لأنه يدون عمليات 
الظهور المترتبة على فعل الاستحضار الأولىّ لا شىء يمكنه أن يظهر ليصبع- 
لاحقا- موضوعًا فى أية عملية من عمليات التمثيل. كما أنها تَخفى؛ ما ظل تصور' 
اللغة أداة ووسيلة تواصلء لا بمعنى نَوَهْم عدم قيامها على تقديم أو عرض يتمتع 
بأصالة أزيد فحسب. بل أيضنا بمعنى الانقسام الثنائى إلى ذات وموضوع:؛ ذلك 
التضاد الذى ينمحى أساسه فى "المبدأ" العام (الظهور بوجه عام. لو جاز التعبير). 
ولو انتفعنا بالمجاز الذى قليلاً ما يستعمنه هيدجر- على الرغم من فائدته- لن 
تكون اللغة مجرد كيان على مسرح العالم. بل هى نفسها هذا المسرح. فهى 
انك" 7الذين كي وحده تيشنام و ككاا نطو عند اللقة كن كز 


8 


خاص أو تضافر بين كل ما يتعلق بالموجودات فى تحققها العينى 00012 وكل ما 


يتعلق بالوجود أنءأج1)010اه. 


فلنعد. الآنء إلى تصور هيدجر عن الشعر عددادطاء21 نفسه (عدأوناءعوم)» 
بما هو كيفية فى اللغة يربطها هيدجر ربطا حميمًا- عبر أشكال بعينها من فعل 
التفكير- بالفوة الجوهرية فى اللغة من حيث هى فول 104وده لا يرتبط ب"الخيال" 
صمن)ءة أو "الشعر" «وسءمم ارتباطا ما كيف يميز هيدجر بين الشعر 
008 والفنون بوجه عام؟ إن الشعر 1010:1056 فى تصور هيدجر بعيد عن 
تصور "الشعر" 1001839 بالمعنى المتعارف عليه؛ إذ يقدم هيدجر تصورا جديدا عن 


ماقو ململ تيقد عو" اللعة ف لأف وساي فو او ا ا 


فى الفنون الأخرى- العمارة 
والتكنولوجيا مثلا- محدودة بزوال الحجاب الحاصل فى اللغة نياية الأمرء نراه فى 


حين يرى هيدجر أن كيفيات الحضور 


محاضراته عن الشعر وانفن يدشن نوعا من التراتب الضمنى. ومن الممكن- فى 
هذا السياق- أن يذكر المرء أولاً الأعمال (المهنية أو الفنية) التى لا تجسد إلا 
هيمنة فعل التموضع فى الميتافيزيقا الحديثة؛ ألا وإنها أعمال يعلن فيها الوجودذ عن 
نفسه بوصفه 'واقعا"؛ بوصفه موضوع تمثيل سميوطيقىء إلخ. فى هذا السياق, 
يظير قاح هيدجر فيما يدعوه 'الأدب" عناة1)0! فى مقاله ما ندعوه تفكيرًا 
علاتلصتط"]' ألعاله0 كأ عمطلا (1-5 )0 وكذلك قاحه فى الكثير من أعمال الفن 
الحديث. فى غير هذا المقال7”"): 
فى كل مكان, يتتبع الناسّ الانخطاط فى العالمء خرابه 
وزوالد الوشيك, ويسجلون ذلك؛ فتنهال علينا روايات تقريرية 
لا تقدم شينا سوى الإغراق فى هذا التدهور والانخحطاط 
ومسايرته. هذا النوع من الأعمال الأدبية أيسر من الأعمال 


التى تقول قرلا جوهريًا وتتعسق فى التفكير الحختيقى» ناهيك م 


أنما أعمال تثير الملل حا (ما ندعود تفكيرا. ص 55). 


هذا النوع من "الأدب" هو مجرد إعلان آخر عن 00 الذاتء. ولا يقدم 
سوى تمثيلات ورؤى متنوعة عن العالم فحسب. ومن الواضح أن الطريقة السائد 
فى قراءة النصوص بوصفيا تعبيرًا عن آراء المؤلف ومكانته التاريخية. تبدو- 
فيما يرى هيدجر- إن لم تكن مغلوطة أو غير ميمة فهى على الأقل "غير 
جوهرية". وهيدجر إذ ينتقد فيم اللغة بما هى تقنية أو أداة (ألا وهو فيم يجعلها 
ا من تكنولوجيا الاتصال) ينتقدا ضمنا علوم اللغة والسيبرنطيقا والذكاء 
الاصطناعى. إلخ. وكما هو الحال فى الميتافيزيقا الديكارتية بوجد عام؛ يمكن القول 
إن هذه الحقول النطاقية مستحيلة دون مجال أكثر أولية يسبق التفكير الانعكاسى 
مرتبط بتصور هيدجر عن الشعر م1 )دكن1(! ارتباطا وثيفا: أ وإن هذا المجال 
ليو اللغة التى تفتتح "العالم": وتعطى الأشياء ظهورها ومعناها: 
هو هر “1/1010 سافو ل سوفوكل 
عم وى هل هم أدباء» كلا! غير أن هذء هى الطريقة الى 
يظهرون يما لناء الطريقة الوحيدة, حتى حين يلزمنا التاريخ 
الأدى ) بإيضاح - أن هذه الأعمال الشعرية ليست فى حقيقة أمرها 


ديا وما تعره يفك و 1 


ولنعد. الأن: إلى قراءة هيدجر لإحدى القصائد المعتبرة؛ ألا وهى قصيدة جوراج 
تراكل د18 عنمن )© '"مساء شتوى” علند:] ععام اا 1 (اللغك' .)١525(‏ 
الشعر واللغة والتفكير. ص ص .)١11١0 -١1854‏ فى هذه القراءة» يعتنى هيدجر 
غاية الاعتناء بالسطرين الشعريين الأتيين: "حين يتساقط التلج على النافذة/, وحين 


يدق ناقوس الكنيسة يعلن:عن صدلاة العروب". فيكتت عنهما الأتى: 


يْسَمَّى الكلامٌ وقت المساء فى الشتاء, فما هذه التسمية؟ 
هل هى محرد زخخرفة أدبية الموضوعات وأحداث عرفها كل 
الناس ويمكن تصويرها بكلمات من اللغة: الثلج: الناقوسء 
النافذة. تساقط المطر. دق الناقوس؟ «الشعر واللغة والشكير, 
ص ١98‏ ). 
يقول هيدجر 'كلا”؛ حتى يمنح اللغة منزلة أنطولوجية: 
إن فعل التسمية لا يعنى إغداق النعوت, لا ولا يعنى 
استخدام كلمات؛ بل هو دعوة ونداء. فعل التسمية نداء. 
وفعل النداء يجعل ما يناديه أقرب إليه. غير أن هذا اقرب لا 
يستحضر ما يناديه ليجعله أقرب إلى ما هو حاضر وليوجد له 
مكانًا هناك فحسب. إذ الحق أن النداء ينادى؛ فيَجِلبْ اتير 
إلى ها لم يكن هدعرًا من قبل إلى هقام القرب (الشعر واللغة 
والشكير؛ ص ١ .)١58‏ 
من الواضج أن المناذى لن يحضرٌ على طريقة الموضوعات الحاضرة فى متناول 
اليد ونحن فى غرفة مثلا؛ إذ يلح هيدجر على أن القصيدة لا تصف مساءً شتوبًا 
وجد من قبل فى الواقع بطريقة ماء لا ولا هى 'تحاول أن تتظاهر بحضور المساء 
الشتوى لتترك انطباعًا عنه حيث لا يوجد مثل هذا المساء الشتوى" (الشعر واللغةه 
والتفكير. ص 147. التشديد من عندى). فما نطلق عليه» تقليدياء اللغة الخيالية أو 
التخييلية» قد آل عند هيدجر إلى سيرن “مسهري عن الغو" إلى الا 
ادر 
ولو تحدثنا بشكل بسيطء يُسْمْى “القرب" المعنى الضمنى الذى يسبق التفكير 
النضرى فى آصرة تجمع الموجود الإنسائى المتعين داء225 والعالم, 
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كما وصفناهما فى المقدمة. وبيذه الطريقة» يضطلع الشعر 2111001154 بإحضار 
الأشياء إلى العالم والعالم إلى الأشياء: نداء الشعر "يدعو الشىءء على النحو الذى 
ذه تستال "النسن لمات يعلى «النظن الله روشق مواق قال عت الحمدات 
عن العالم الذى يقِيمْ فيه الشىخ" (الشعر واللغة والتفكير. ص .)5٠١ -١59‏ وفى 
الشعر ع1(1“1)00 تفعل الأشياء فعنها فيناء لا بوصفها موضوعات تبده للوعى بل 
توطفيا اماعواوك بروافتات إلى *ياي 11*1‏ تفهميا ‏ يوصفيا إاخاهنا ريده 
الكلية- نسبيَا- الأصيلة في ى عالم يكتسب فيه الشىء تفرّده بمشاركته فيه. ومن ثم 
يندر فى هذا "القرب" أن تكون له صلة بفضاء مكانى أو زمنى يقاس بالياردات أو 
بالساعات. ونحن نعرف أن منجزات وسائل الاتصال الحديثة تقدر على تقليص 
المسافة من القارات وإليها على ظهر هذا الكوكب. غير أن هذا التواصل السريع 

يفتقر إلى معنى "القراب". لكين الدرانة تصرو | عن الكوعوة 2 فى تحققه العينى 011010 
3 يدل على هذا أو ذاك من الموجودات أو العلاقة بينها. إن تعبير القرب 
تعبير أنطولوجى انءأع2010 يتعلق بالوجود. يُسمّى- بمفارقة- قنك بعيذا غير 
لتر كل المستوف الواح ون وروي تددو أن جا ال لوم طرق 
الأإنساة بوذا ينا :كن العو حون الاستاتى 'الممعيو 1310 وسور ملاظ كر كامان 
مدى تعقد الموضوع: 'لسنا نحن الذين نفترض سلفا ا الحجاب عن 
الموجوداتء بل إن زوال الحجاب عن الموجودات (يمعنى الوجود) يضعنا فى حالة 
تظل معها كل غبازاتنا الخبرية ضمن حدود. زوال. الحجاب"7). والقرب الذى 
عبْره يوهب حدث زوال الحجاب فى العالم» هوء على وجه التحديدء 'نطاق منفتح" 
73 0068 يجب على عملية التمثيل الديكارتى (وكذلك إلى حد ماء الموجود 
الإنسانى المتعين كما أوضحه كتاب الوجود والزمان) أن تفترضه سلفا: 'يضع 
التمثيل نفسه فى نطاق منفتح يمر من خلاله التمثيل بوصفه فعل تمثيل" (بيتشه: 
العدمية ؛ المجلد ة. ص .)٠١5‏ والأكثر من هذاء لا يعنى هذا الافتراض القبلئ 


شرطا سابقا على أىّ مفهوم؛ بل هو نفسه شرط التمثيل السابق على التمثيل» أ 


لعل أكثر ما يثيرٌ الجدل فى مناقشات هيدجر المتعلقة بالشعر- وبصفة خاصة 
حين يتطرق إلى السياق الأنجلوسكسونى- تلك المواضع التى تغرى بوجود أوجه 
شبه بينه واكليشيهات بعينيا فى الفكر الإمبريقى وس خلكةيظن أن هيدجر 
يرفض ن انفكر التمثيلى المنيومى لصالح العناية بالفكر أو اللغة بوصفهما تجربة؛ إلى 
رجة أن ن مُتراجم هيدجر. ديفيد كريل 1لع:1 1(3130ء وهو يناقشس 6 بخصوص 
"الإيقاح” 105ا4وداء. يبدو منجذبًا إلى هذا التثمين التقليدى ل“العينى" أو "الحى" على 
حساب "المجرد" أو "المشتق" وفى مقابله0'). والحق أن بعضا من وصف كريل 
ينعطف بييدجر إلى حالة من حالات الميتافيزيقا 'التجسيدية"؛ وهو ما يطلق عليه 
دريدا "محاولة من أشد المحاولات نمطية وجاذبية. تسعى إلى إعادة مواءمة الكتابة 
مبتافيزيقيا” (أتشتيت. ص .)3١5‏ وخلاصة الأمر أن القصيدة من حيث هى تمثيل 
050 تخضع للقصيدة من حيث هى اشتراع )0300اءندن. لذاء يستشيد 
كريل بقول ماكنيتش 31061010 المأثور: "القصيدة لا تعنى/يل توجّد'. دون الإشارة 
الى أن هذا هو إكليشيه الجماليات الرومانسية. ويستمر كريل على النحو الآتى 
البيتين الشعريين اللذين يأتيان فى مقدمة قصيدة ماكليتش. واللذين يشترعان وجود 
القصيدة. يقومان- من ثم- بدور التحريض على التفكير أكثر مما يقومان بإقرار 
نتيجة جازمة!" (ص ١"؛‏ التشديد من عندى). وَيْعَدُ كريل: هناء نموذجا على نهج 
يسىء- غالبا- 55 هيدجر. ولعل مناقشة مسألة الحد الفاصل برمدالدباه8 
(15105) المكرسة لييدجر تثبت ذلك. وعلى سبيل المثال: بينما يشير ألفن ه. 
روز زنفيك 4اع/مءمه18 .11 41:10 إلى الخطوات الأولى فى رؤية هيدجر عن اللغةء 
سرعان ما ينتقل إلى وصف شعر دنيس ليفرتوف 1.0008408 1921150؛ فيؤكد سيولة 
الدمج بين الصورة الشعرية والوجود. وعن قصيدة ليفرتوف 'تعلم الأبجدية من 
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جديد” )ءعدرننامالك عط ومنتضوعلك1 ( ١٠و‏ '): يقول روزنفيلد "إنها تعلى من شأن 
5 9 لك 0 7 ْ 0 ١‏ 3 5 
التجربة الأولى فتبرزها إلى حيز الوجود وهى فى ذروتها"”). على نحو يجعلها 
أو ثق صلة ب السيرة الأدبية 6 وأنامرهوه821 )18١17(‏ منها بمارتن هيدجر. 
وفى حين يؤكد هيدجر الاختلاف بين كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه العينى 
والو جود ععدع01117 انعاعوما0 020100-00 علطا يسهب روزنفيك فى الحديث عن 
الوكة و اذقت: 
بين اللغة والوجود حدود مشتركة: "وجود اللغة" و"لغة 
الوجود" يندمجان. إذ يوحّد الشعر بينهماء فيقدس الوحدة محتفيًا 
كل 5 نسحب من العالم إلى يت يقيم. حى يأتى أورفيوس 
جديد بستدعيه مرة أخرى من مرقده (ص 45 5). 
وقد كان هذا النوع من تلقى قراءة هيدجر للشعر سببًا رئيسا فى عدم استكشاف 
أوجه الصلة بين وجهتئ نظر هيدجر ودريدا عن الأدب. حتى سنوات قليلة 
ماضية. ولعله من الضرورى تأكيد المؤديات الجذرية فى عمل هيدجر لمواجية 
هذا النوع من التلقى. 


يتمثل خلاف هيدجر مع الميتافيزيقا فى عدم قدرتيا على _التفكير فى 
الاختلاف 1101006 بين الوجود والموجود. إن وجود الموجود. الذى من خلاله 
تظهر الأشياءئ. لم ينظر إليه إلا بمقتضى نموذج آخر أو بمقتضى كيان أعلى. 
وليكن هذا الكيان مثلا الجوهر والعلة الأولى. كما لو أن العالم ينطوى على طريقة 
ينوجد بها موضوعٌ نلقاه مصادفة فى العالم. على هذا النحوء يسقط الاختلاف بين 


الوجود والموجود فى النسيان. 


إن بنية الاختلاف بين الموجود فى تحتقه العينى والوجود 


ععضعتء1 نل انعنم هماه دوع امه لهى بنية شديدة الخصوصية والتميز بحكم 


57 


الضرورة؛ فالفرق بين الوردة ووجود(ها) يثير مشكلة تختلف اختلافا كلا واضحا 
عن المشكلة التى يثيرها الاختلاف بين وردة وأخرى. وتنشأ بنية الاختلاف عن 
الاعتبارات الآتية: أولأ. (فى) الوجود وحدهء يمكن أن تحضر الموجودات أو 
ا ثانيا. الوجود: الذى يتم التفكير فيه على أساس اختلافه اختلافا قاطغا عن أى 
موجود. هوا لا شىءء. ولن نتمكن من إدراكه على نحو ما ندرك أىْ موجود. 
فالكل- ان جاز التعبير- شىء آخر بخلاف مجموع أجزائه؛ غير أنه لا يوجد 


فى بداية مقال "جلسة مزدوجة" صملدي5 عاطسو« 1156 أوضح دريدا هذا 
التفاعل الغريب بوصفه "التباسنا أو ازدواجا فى حضور الحاضر وظهوره- ذلك 
الذى يظير وفعل ظيوره- من خلال طيّة 014) صيغة اسم الفاعل” إلتشتيت. ص 
.)١55‏ ف الوجود من حيث هو فعل ظهور (ومن حيث اختلافه عن الموجود 
الذى يغدو ظاهرا). يختفى- بحكم الضرورة- عند نزع الحجاب عن ذلك الذى 
يجعله الوجوذ حاضرا. ينسحب الوجود فلا يحضرٌ؛ مع أن بنية الحضور الماثلة 
بعينيا أمامنا هوا الذى قد أنجزها. ولعل فى ذلك تصور! بسيطا مخادغا عن 
المحاكاد 21110515 من حيث هى بروز/إلى/انفتاح ذلك الذى يظهر. وترتيبًا على 
تحليل هيدجر الكلمة اليونانية 015 المرادفة لكلمة الوجود باعلا لا بد أن يُمَرار 

المرع. : طبه صيغة اسم الفاعل إلى مشهد المحاكاة وزوع:1م الأول: 

ومن مّ ف امحاكاة وزوه ,نر هى حركة الفوزيسء. وهى 

حركة طبيعية على نحو ما (بالمعنى غير المشتق من هذه الكلمة), 

يتضاعف من خخلاما الفوزيس- بلا خارج ولا آخر- حتى يقدم 

ظهوره. حتى يظهر (إلى نفسه). حت يِبّْررٌ (نفسّه). حتى يزيل 

الحجاب (عن نفسه)؛ كى ينبثق من غنفيه الذى قد آثر به نفسّه؛ 

كى يشرق ب نوره علينا (لتشتيت. ص .)١917‏ 
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وكما توحى الأقواس السابقة؛ فالوجود بوصفه انكشافا وانجلاء هو- على وجه 
الحضور أو الانكشاف- بمفارقة- على بنية انسحاب. عند انكشاف ما ينكشف 
وتجليه يُمْحى الانكشاف نفسه ويزول. 


وعلى هذا النحوء د تشارك اللغة- المظنون أنها كيفية فى تمرير الوجود إلى 
الموجودات- فى بنية الانكشاف أو فعل الظهورء. ألا وهى البنية انتى )إن كدو هى 
نفسئيا موضوعا. وعلى وجه التحديدء كك الكنبان ني د وق اش دل 
الظيور فيما يصبح ظاهرا. ولن تصير اللغة- بوصفيا كيفية فى الحضور- 
موضوع تمثيل بسيط. إنها أفق متعال. ولذاء نظل نحن- فيما يكتب هيدجر فى 
مقاله "طريق اللغة" مونضامصة! "أن 'ونتترعلا!" )١5-<9(‏ (على الطريق 0 :ا ص 
ص -)١55--1١١‏ 'موكولين الى الوجود قن العف وقدن تدكا قاد قن 
عنى الخطو خارجيا والنظر الييها من أىّ موضع آخر سواها" (على الطريق الى 
اللغة. ص .)١١5‏ وبالإضافة إلى ذلكء يُعْدْ "نداء” الشعر 0 07 
خوك <فق «ضديفةائداة امات كيفيتين لغويتين تتأبّيان على (١‏ لمعالجة الفلسفية 
الملا روي التى تر اللغة كما .لو أن كنهها وصفى خبرى فحسب. ليس 
الفكل الكو بأو التقريرى كنْه اللغة» بل كذهها انفتا على رنين الصلة بين 
العلاقات والمعانى التى تظهر فى تخارجها عن "الواقع" و"الإنسان". تضطلع اللغة 
بميمة الاختلاف بين الموجود والوجودء ألا وإنه الاختلاف الذى تنتصب فيه 
الأشياء فتكشف عن وجودها عبر اللغة. غير أن تعبير "تكشف عن وجودها"- أو 
'منكشفةٌ فى وجودها متجلية"- تعبير معقد إلى حد كبيرء بحكم الضرورة. ولو 
استخدمنا تعبيرات دريدا فى مقاله "جلسة مزدوجة" لأمكننا وصف بنية الاختلاف 
بين الموجود والوجود بأنها 'طيّد" 6010. يظهر الموجود فى فعل الظهور 0 
الذى ينسحب عبر بنية المحو بوصفه فتخا عبر الطى. واللغة نفسها طَيّةَ فى هذ 
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البنية التى من خلالها تسحب اللغة نفسها فلا تَظيْرُ موضوعًا وهى تحمل موجوذا 
على المجىء إلى الحضور. ويخبرنا قال "كند اللغة" وومبعدى.] أو عسساحلا علثل 
)١١154(‏ (على الطريق الى اللغة. ص ص /اه .)٠١8-‏ بالآتى: 
يوجد دليل على أن كُنْه اللغة الحقيقى يتمنّعْ صراحة 

على التعبير عن نفسه بالكلمات: باللغة» أئ بالعبارات التى 

نستخدمها ونحن نتحدث عن اللغة. وما دامت اللغة تمسك 

عنا- هذا المعنى- كُنْهها فى كل مرة, فهذا الإمساك أو التمنع 

راسخ فى كُنْه اللغة عينه (على الطريق إلى اللغة. ص .)8١‏ 
اذا قن نعل يكت عق أيه كتارة مشي ىوشن انلق فى إطان ميوت 
أمسادءء م00 (افتحن لا تتحذت اللقة وكفىء بل نتحدث بالطريقة التى تمليها علينا 
اللغة") (على الطريق إلى اللغة. ص .)١١5‏ والسؤال الأهم: إلى أين تفضى بنا 
هذه "الانعطافة" بابتعادها عن التفكير التمثيلى؟. وما كيفيات التعالق الأخرى. 
'الأعمق": التى ينضبط بمتقتضاها الفكر. إذا ما مضى المرء أبعد من الأشكال 
النسقية المنطقية؟ يتمثل اقتراح هيدجرء الذى يقدمه لناء فى أن الأمر كله بتعلق 
تعلقا أوليَا بتحويل اللغة نفسها وتحويل علاقتنا بهاء على أنه من الضرورى- قبل 
كل شىء- أن نتعلم عدم السعى إلى جعل اللغة موضوعًا أو شيتاء وأن نتغلم طريقة 
العناية الظاهراتية فى الانتباه لهاء أئْ ترك اللغة وإخلاء السبيل أمامها كى نُوجَة 
قناع ده | أن عط عنستاء1 8: 

بدلا من تفسير اللغة بوصفها هذا الشىء أو ذاك. فنبتعد 

حينئذ عنهاء بحملنا الطريق إلى اللغة على أن جرب اللغة من 

حيث هى لغة. وليكن معلومًا أنه بمكنناء على المستوى 

اورف ,دراه اللفة. مه للق بيت لقان سر الا 
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سندركه شىء آخير بخلاف اللغة نفسها (على الطريق إلى اللغة» 
ص .)١١9‏ ا 
وعلى هذاء تعنى العنايةٌ باللغة الإصغاءً إلى ندائها أو أمرها؛ الإصغاء إلى كلامها 
عن التففوقه” الذى دق كاه تكمل «اعالا القن د أعدهها: نين التكريه فتكت 
أحدهما الآخر فى حركة الانكشاف بما هو انسحاب. ومن هناء تأتى فرضية 0 
التى مفادها أن الشعر ع«21»61 كيفية فى اللغة لا يمكننا اختراعها بأنفسناء فما 
بعلي ون الامفاه إلى قد وان ونا يدو ان للققة اتوي الفلا الكو "ماديا 
ألا وإنه ترك يعنى أيضا ترك الوجود يجىء أو العالم: ذلكم هو الانقتات الذى يجد 
الوعى نفسه ضمن حدوده. 
إن وصف اللغة الشعرية بأنها كيفية فى جعل العالم ينكشف وينجلى من بعد 
استتار وصف متواتر تقريبًاء يْشَارٌ إليه عند الحديث عن هيدجر والشعر. غير أننا 
نجد شيئًا غير متوقع» حين نرجع إلى العديد من مقالات هيدجر عن الشعراء؛ فبعد 
أن نقرأ- لا وصفه الشعر ودن)ا“1(1 فى أصل العمل الفنى إن «زو0,1) »71:6 
م رن وأا 77:6 (محاضرة عام )١5175‏ وهنا مسان هو كيه الشاط 
العالم وتفتحه فى الشعر عد)ا»:(1 أو من خلاله (كما رأينا وصفه المساء الشتوى 
فى قصيدة تراكل). وعوضا عن ذلكء يقرأ هيدجر إحدى القصائد على نحو يؤسس 
صيغة تأويلية انعكاسية؛ أقصد بذلك ما يرتبط بما تشترعه القصيدة عن الشعر 
5 نفسه؛ تفل هيدجر الشاغل كرك اختصاص الشعر عتنغذاء:12 
بإحضار العالم إلى نفسه لا العالم الذى يحضر إلى نفسه نتيجة هذا الاختصاص. 
فى مقاله عن قصيدة ستيفن جورج "الكلمة" 7١04‏ 706 (كلمات" 
(1559م)» على الطريق الى اللغة. ص ص 89أ7- .)١5١5_‏ يروى هيدجر تجربة 
معاناة جورج مع اللغة؛ وهى تجربة تَعَلَمْ من اخلالها "التخلى' اوسيل دنا أصيلاً 
يقفه الشاعر. ف "الكنز" الذى يبحث عنه الشاعر. باستمرارء داخل القصيدة ليس 
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ا و الكلمة أو الشعر 15 نفسه. وبشكل ينطوى على مفارقة؛ فهذا 
الكنز ثمين بقدر نكا «الشاهن نك ) أية محاولة لامتلاكه؛ 5 د" تتدلى كن متحاولة 
وضع لياق اخطم تير وه علي امنا لي امسا م يفشا كو مد تلن ' (على 
الطريق الى اللغةء ص "4 .)١‏ وفى حقيقة الأمرء يتعلم جورج قوة- وضرورة- 
'الانعطاف" إلى فعل نداء اللغة نفسها: "وحدها الكلمة التى تحت تصرفنا هى التى 

تهب الشىء مع الوجود" (على الطريق إلى اللغة؛ ص .)١‏ وتشيد على فعالية 
الم ير ا و ل 0 
نكقسما: 


لا بد أيضًا أن تعائ العلاقة بالكلمة تمويلاً. إذ يحقق 
القول إيضاحًا مختلفاء ْنا مختلفاء نغمة مختلفة. والقصيدة نفسها 
التى تتحدث عن التخلى تشهد على حقيقة أن الشاعر يجرب 
التخلى يهذا المعنى: عبر التغنى بالتخلى. لذ فهذه القصيدة 
أغنية 4ن (على الطريق إلى اللغة. ص /5 .)١‏ 
ويرجع افتتان هيدجر الشديد بهولدرلن 11814110 إلى فهمه شعر هولدرلن 
بوصفه كيفية فى التخلّى بما هو أغنية. يختان هيغجر هولدرلن لأن شعره (9م]ا»هم 
لقانت انها حاف بهم الشكرن “لديف < فى كه التمن الذى هو- على وجه 
التحديد- هم هولدرلن؛ لا بوصفه مادة علم الشعر 006410» بل بوصفه قوال كتفريا 
8 0001م عن كنْه الشعر #إماعمم 04 ©5606و5». ولعل السبب الأول فى أن 
الشعر ع2101:)1 عند هيدجر مصطلح مراوغ- على هذا النحو- راجع إلى أن 
الشعر إدناطء121 يُشَرحُ شرحا دقيقاء فى الغالب,» بوصفه شعر الشعر ع«ناطء1(1 
118 0- كما هو الحال حين يقيم هولدرلن 1 أنه شاعر الشعراء- 
وتوضقة القول الشعرى عن كنه الشسن الاسظ يكرار المضاك' إليه)د:وطلى فركن 
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أن الشعر 101001 لا يمكن وضعه فى إطار مفهومى دون اختزاله إلى ما يجعله 
ممكناء تبدو هذه الاستراتيجية الاختيار الأصيل الوحيد حين يكون فعل التفكير 
مدخلا إلى الشعر '00)13م» مع أن ما يميزه بوصفه شعرًا يظهر من الوهلة الأولى. 


يْعَيّنْ الشعر م11:01 شيئا لا يمكن وصفه دون اللجوء المستمر إلى النفى. 
فهو ليس لغة وظيفية بالمعنى التصويرى أو التمثيلى من أىّ نوع كان؛ لا ولا هو 
منطوق أىّ مؤلف كان. وحتى لو أقَرٌ المرء بأن الإنسان مخترع اللغة فلا يمكن 
القول بأنه مخترع كنه اللغة. "اللغة الشعرية لغة تتحدث بنفسهاء كى تقول قول 
اللغة نفسها" (هنرى بيرولت ؛اسسهعا8 م211" 

وقد نتقبل أن كل الشعراء الذين يناقشهم هيدجر يكتبون بالألمانية. غير أن 
هيدجر يشيرء أيضناء إلى سافو 0م50 وكتاب يونانيين آخرين فى حديثه عن 
الشعر عد«ن)ء:(1. كما أن هذا الامتياز الذى يمنحه هيدجر الشعراء الألمان 
يستدعى إلى الذهنء أيضناء جزمه بأن الشعراء الألمان القدماء واليونانيين القدماء 
كانت لنرين ,غلاقة” خميفة بوفركة يكنه لللقة الكيق 17 على الركر من تخزه 
الواضح. فلا يعوز هذا الجزم- فيما أعتقد- أن يوضع بدءًا موضع المساءلة. نقطة 
الخلاف فى تصور الشعر عدن)ء51 هى كيفية اللغة التى تلتفت إلى نفسها 
ل تقول" كنههاء وما من سبب يدعو إلى الاعتقاد فى أن أية لغة تاريخية بعينها 
أكثر 'شعرية" أو أقل من غيرها. أما بالنسبة إلى تأكيد هيدجر المتعلق بالألمان فهو 
محل نظرء ولا ينفصل- كما أوضح فيليب لاكو-لابارت عتلاتفطمآ-عنمءه! عممتلئاط- 
عن نزعة القومية الألمانية عنده: مباراة ثقافية مع اليونانيين القدماء الذين صاغوا 
أساس ولاء هيدجر للنازية('). ويأتى الرد الأول على هذه القراءات المغالية 
باستدعاء مناقشة موريس بلانشو المتعلقة بأن النصوص التى تشكل صيغة من 
التفكير المتعالى فتتكلم عن منابع وجودهاء قد صارت إلى حد ما خاصّة من 
خواص الأدب فى العقدين الأخيرين (انظر أدناه). أما الرد الآخر- المتبع الآن 
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مرارا وتكرارا- فيعطى تحليلاً دقينًا لقراءات هيدجر التى يتناول فيها تراكل 
وهولدرلن وآخرين. وتلفت هذه التحليلات الانتباه إلى مواضع الممانعة فى 
نصوص هيدجرء المرتبطة فى الغالب بسياسة الفيلسوفء إما فى مرحلته النازية أو 
فى مرحلة الرضا الصوفى الاعتزالى الواضح فى طوره الأخيرا”). غير أنى 
أقتغ- المتظدى. وازاء: «أحتمال. ثالث ألا ونمو «الوقوت» بييكجن عند هذه النقطة 
والتفكير فيما يقوله عن الشعر 1210:0004 مُطْبْقَا على شاعر لم يتناوله هيدجر 
بالتحليل. وبما أن الفرضية- محل البحث- تتعلق بمدى فعالية تصور هيدجر عن 
الشعر 1(1“1104 بصرف النظر عن هولدرلن وتراكل وغيرهماء فهذه الخطوة 
(التى هى وثبة قام بها بلانشو ودريدا فى أعماليما المتعلقة بما هو أدبى) تسلط 
الضوء على القضايا محل الرهان بطريقة ‏ مباشرة. 

أنتقل إلى نص قصير من نصوص ششارلن توملنسون-- 121:15 
للوكل ]د10 بوصذه مثالاً تطبيقيًا من اللغة الإنجليزية: ينطوى على مطامح 
تتوازى مع مطامح قصيدة جورج من بعض النواحىء هذا النص القصير يحمل 
عون 0 هو 'قصيدة" برعوطا"'). ويتألف هذا النص من خمس فقرات شعرية» 
تبدأ على النحو الأتى: 


قصيده 


مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها 
يتواجهان/ معًا و/كل طريق 
نقطتان رأسيتان/ بين تفاحة خضراء:/ وفازة خضراء 
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توجد ملاحظتان تمييديتان ضروريتان قبل النظر فى هذا النص بالتفصيل. 
تتعلق الأولى بأن العناية الييدجرية ب الشعر جروناداء21 لا تعنى "القراءة" بأئ 
معنى كان من المعانى التى تحدد تجربة القراءة على المستوى السيكولوجى. فبقدر 
فاك اللفنة اكه التككوت جيك الم جوف الو جوف في لشفت كبانا بز مها 
ممكنا من موضوعات السيكولوجيا. والأكثر من هذاء يتم تجاوز تصور "التجربة" 
نفسه. على الأقل بمعناها الذى مفاده تقديم شىء إلى الأنا. أما الملاحظة الثانية 
فتتعلق بأنه لا يوجد تأويل7”"). فما من شىء يحيل إلى أىّ مجال آخر سواه فى 
محاولة لإخضاع فعل التغنى فئ اللغة لأىّ مفهوم. أما العناية بفعل الحضور فى 
اللغة فيتمثل فى قراءة قصيدة "قصيدة" بحيث تبقى نافذتها مفتوحة كلما أمكن: 
'نافذة/ تنظر إلى نفسها". 

هذا "الانفتاح"- المتطلع إلى إزالة الحجاب باللغة نفسها- أثر مميز من آثار 
الشعر 121011008. ولعل المرء يقارنه بإحدى مساعى هيدجر إلى ضرب مثل 
باللغة من حيث هى حدث مخصوص يختص بإبراز المكان والزمان إلى نفسيهما. 
يكتب هيدجر: 'بخصوص المكانء, يمكن القول إن المكان يتماكن ون0هم؟ 6م" 
(على الطريق الى اللغة. ص .)٠١5‏ تبدأ قصيدة "قصيدة" على النحو الآتى: 

مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها 

يتواجهان/ معًا و/كل طريق 
يفترض الانفتاحُ الخارق والتأثير غير المتمركز الناتجُ عن هذين المقطعين فعالية 
الشعر ع1(101100 وقدرته من حيث هو كيفية مخصوصة. والأكثر من هذا أن 
المقطعين ينسابان بوصفيما 'أغنية” على الأخص. إلى درجة أن أمرًا آخر يحدث 
هاهنا بخلاف عملية تمثيل أىْ موضوع كان. ويوحى العنوان ("قصيدة")- وهو 
قريب من أن يكون إطنابا- بمقام يغدو فيه تأثير هذين المقطعين المنفتحتين هو 


نفسه مادة القصيدة. وإلى هذا الحد. لن يكون 'معنى” ال'قصيدة" وصف مكان ما 
بل معناها أثر القصيدة من حيث تجانسها مع انفتا- المكان نفسه. ولا يعنى الاهتمام 
ب"المكان" جعله كيانا ينعاد تقديمه؛ فالمكان نفسه لن يمكن ترجمته إلى موضوع 
بيذه الطريقة. وإلى هذا الحد نفسه: يغدو مظير اللغة- التى ١‏ تتعلق بالموجودات 
وحدها- مؤثرا على نحو غير عادى. 

ولا بد أن نفرق بين "القراءة" المقترحة أعلاه وأىَ نوع من أنواع الفهم 
الاوك تو ينا قاظماء د لا ييم القول بأن "المعنى” فى قصيدة 'قصيدة" يتمثل 4 


ىّ 2 2 عى 
انشغالها بنفسياء أو أن معناها هو "الشعر". الأمر الذى يعطييا إيحائيتها تبغا لفهم 


هيدجر على هذا الأساس. ومن ثمّء فعند اتباع نموذج “التفكيك” الذى تحدثت عنه 
فى المقدمة. قد يقرأ المرء ل 'قصيدة” تمتثل نفسها 
أو تمثلها: ش 

غير هرئى/ سرير وَنَفْسْ/ شهيق الواء وزفيره 

تحت نسيج عنكبوت/ ترَى خيوطه بفعل انعكاس الضوء عليه/ 


بلا شائبة تشوبه. 


يمكننا فهم 'بيت العنكبوت”- من حيث هوا نص شعرى- بوصفه مكانا ينفتح على 
حاف قة يتك حل تحجلة لقان ه مركا مدر كا كين أذ هذ[ الترع من القاءة 
الأمثولية ع5ألدعم [اك01وعء1اج لا صلة له بما يقصده هيدجر من الشعر 
1 ذلك أن "المكنى "الذى"تشتراعة القضيدة انطلاقا من تسنون تفيفجن ع 
الشعر عددنغاء11 ليس مفاده أن القصيدة تيل نفسيا بنفسياء لا ولا مفاده الإيهام 
بأنها نوع من المحاكاة الصوتية؛ كلا ولا مفاده التعبير عن أىْ مظهر آخر من 
مظلاهن. ' التفرية االذاتية ف القزامة العفو“ 7 .يويد عق “كراية التترناعا 
اع دءوي»؛ وإنْ جاز التعبير مرجعا دون مشار إليه. والأكثر من هذا وذاك» 
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بقدر ما لا يتمكن المرء- فى واقع الحال- من الإجابة عن السؤال "ما الذى 
تشترعه القصيدة؟", يظل "الاشتراع" تعبيرًا غير مراض. والحاصلء. كما لو أن 
يه امير ةل تاسوه كن قن ) النياية يتوج اندها ء انفسها رخالتيا برسافيا 
أغنية: "انذةلزنظر الى نفسها// يتواجها ز/مغا و/كل طريق". ولو فهمنا الشعر 
55 بوصفه تُحَقيق الاختلاف بين الموجود والوجود. وانفتاحًا متبادلا بين 
العالم والشىء. فقد يمكن قراءة 'قصيدة" بوصفيا شعر الشعر ع1(11)00 01 عصنغطء21 
على أساس أن هذا الانفتاح نفسه مباين لأىّ موضوح. 


وي 2 مماتل: يبتعد 0 تحديد 0 0 عن 5 تصور 
من ير 0 ع افوا ف وما ود 
وجود هذا الفهم نفسه يتحدث!* ع 'فعل"'يا. يكتب 
هنرى بيرولت عن فعل القول هذا: 
سيدة نفسها. وما من شىء وراءها لذن 0 شىء نك يزال 
أمامها. فهى تُغرض دود برهاك وتعطى دود تر تيب تدعو 


سرة؟ 
دون أمْرء وتدل دون إشارة”". 


لا تدل اللغة على أىّ شىء: وإنما هى- على الأصح- مجال ينشأ فيه إمكان الدلالة 
مستندا إليها. ومن ثم؛ ليست 'قراءات"' هيدجر لهولدرلن وتراكل وآخرين قراءات 
بالمعنى المتعارف عليه؛ بما أنها تتحاشى الحديث عن حالة نصوصهم لصالح 
الإنصات والتلقى والصمت. والأكثر من هذاء لا يسعى هذا التلقى إلى تأسيس معنى 
أو تأويل ما. إذ يزعم هيدجر أننا مدفوعون فحسب إلئ خيت نوجة حقاء ومن خاكل 
هذا االدنو ٠"‏ أو “#الدر” ب" ينطوى الموجود الإنسانى المتعين 10»ه:(1 على عالم. 
ويظهر إلى نفسه. 
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وضرورة تحاشى كل ما يتعلق بالحديث عن اللغة الشارحة أمرْ ظاهر فى 
التجديدات الأسلوبية اللافتة التى يقوم بها هيدجر فى أعماله» مع ما تنطوى عليه 
هذه التجديدات من تأملات عميقة فى عبارات مفتاحية مثل 'وجود اللغة: لغة 
الوجود". أو التعسف المجازى 4هو©:8©م)ة» كما فى عبارات من قبيل: 
''ولاسوى لمرو" (- العالم بتعالم)» أو ''وععهمة معوم5" (- المكان يتماكن)» 
أو ''10265) عددة" (> الزمن يتزمٌن). فعبارة من قبيل "المكان يتماكن" ليست عبارة 
'عن" المكان بأية كيفية وضعية حسية. وإن هى إلا محاولة لإدخال أسبقية هبة 
المكان/الزمن فى حدث الوجود من خلال الشعر ع21©0)15 وبوصفه شعرًا. لذاء 
يمكن وصف الشعر ع811:405- بالمعنى الذى شرحه به فيليب لاكو-لابارت- بأنه 
"الخالص المتعالى البسيط7''). ولو توخينا الدقة. فالشعر- المفهوم على هذا النحو- 
لا ينطوى على كُنْه يلائمه فى حد ذاته. ومن ثم لا يمكننا أن نلقى عليه السؤال 'ما 
هذا؟" 157 086 ؛ فهو لا شىء. إنه إيضاح الموجود فى وجوده؛ ومن خلاله يظهر 
الموجود بوصفه ما هو عليه 15 غ1 )71:3 25. فما ينشغل به الشعر فى النهاية كيفية 
وجود الموجود نفسها المُعبّر عنها ب "86" وما يلزم عنها من بديهيات الهوية 
والاختلاف والتناقض كلها التى تتوقف على هذه الكيفية. 

ويمكن هنا إجمال نقطتينء تَبْررٌ كلتاهما الفرق الشاسع بين الشعر 
عناطع اط عند هيدجر والتصورات المتعارف عليها عن الأدب أو 'التجربة 
الجمالية"7"")ء سواء كانت "تجربة" خلق العمل أم "تجربة" تلقيه. 

النقطة الأولى: لا يمكن وصف الشعر 51000188 بأنه موضوع قصدى؛ 
فالتصور الظاهراتى عن القصدية» وإنْ كان هو نفسه لا يُختزل إلى ثنائية 
ذات/موضوعء يصون- من خلال التعريف- هذه القطبية الثنائية. ف- الشعر 
#دساداءن2 الذى يُعَيْنْ الصفاء المنفتح الذى من خلاله ينبثق الموضوع أمام الذات» 
لن يمكننا اختزاله إلى مرتبة ما يبدو من خلاله. 
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ويلزم عن ذلك أن الشعر ج00)ط»71 لا يتولد عن أَىّ فعل يمنح المعنى؛ فهو 
بكل بساطة ليس شيئا مخلوقًا. الشعر بمدد)ا»»8- إن جاز التعبير- روح غير 
بشرية تسرى فى فعل الشعراء؛ إنه شىء نتلقاه ولا نتعمله. ومع اختلاف الشروط 
والأحوال» من اليسير تخيل جمهور من النقاد اعترته صدمة من جراء القول 
ب'موت المؤلف" فى كتابات هيدجر. ولا تكمن أهمية الشعر فى أنه يُعَْى إلى 
الفعالية الإنسانية وحدهاء بل أهميته فى عزوه إلى الآخر؛ أقصد به حركة الانجذاب 
أو النشوة التى يكابد فيها الوعئّ استعمال الكلمات على غير مقتضى أصول اللغة: 
أو التعسف المجازى كما هو حال عبارة "المكان يَتَمَاكنَ" 5ه »عهم8: أو عدد 
من السطور الشعرية فى قصيدة "قصيدة". 

لعله قد اتضح أن إحدى أهم النتائج المترتبة على مناقشة هيدجرء تنقيح 
الغذيد من المصبظلحات التفنية المستخدمة فى تحليل اللغة. فمثلاًء لن يقذز 'المرء 
على الإحالة إلى الصور البلاغية المفهومة فى الكلام ("الاستعارة", "التشبيه". 
"المبالغة” إلخ) دون التنبيه- فور!- إلى أن معناها المضمر فى تصور اللغة القائم 
فك نع تتاو !فنك" الست :يكت معراقن تسيا بكينية شار كامن عفلنة لسكا 
الحرفى. لذأ استفملك تعبير 11515»ه)ه» (> التعسف المجازى أو استعمال 
الألفاظ على غير مقتضى أصول اللغة) على سبيل التجربة. 

إن أولوية 'علم الشعر الهيدجرى' 1011 سدامءعع»11»10 المزعوم. لا بد 
معها من أن يقدم هذا العلم فكر 1 عامة عن بلاغة الشعر عباداءع1ط ]0 عأسماعطم. 
وسيختلف تعريف هذه البلاغة الاختلاف الأوضح عن التعريفات المتعارف عليهاء 
حالها فى ذلك من حال الأليثيا أءط)»1ه (- زوال الحجاب والانكشاف والتجلى) 
التى يختلف مفهومها عن مفهوم الحقيقة من حيث هى درجة التناسب أو الصحة. 
وعلى بلاغة الشعر عباغطء21 02 عأمماعطام هذى أن تتصدى أيضًا للمناقشات 
الحديثة التى ترى أن تصور الأليثيا تصور خاو بلا معنى. فالمرء قد يرى 


. 


09 


مثلاً أن الأليئيا - عند مقارنتها بتصور الحقيقة من حيث هى تناسب- مبدأ عام 
خلو من المعنى. والقضية المثارة هنا هى قضية التعدد. طبقا للمفهوم التقليدى؛ 
تتمئل حقيقة العبارة الخبرية فى مدى تطابقها مع الموجودات فى الواقع (أئْ إذا 
اختلفت هذه الموجودات عن وصفها المعطى فى العبارة الخبرية تغدو العبارة 
كاذبة). ومن ثم يتساوى تعدد تصور الحقيقة بما هى التطابق مع التعدد فى الواقع 
نفسه. بكل تنوعه وفروقه الدقيقة. ومن ناحية أخرىء قد يرى المرء أن الأليثيا - 
أو 'زوال الحجاب” - لا تنطوى على مثل هذا التعدد؛ ف'الظهور' ' يظل مجرد مبدأ 
عام. بل إن ريتشارد فولن دتاه/]! لمدطء21 يذهب بعيذا إلى حد أنه يرى أن 'كل 
ما يتبقى لناء إثبات “العطا ء* بطريقة وضعية لا صلة لها بشأن أعلىء أئ 
'الموجودات فى مباشرتها' و“الانجلاء بما هو انجلاء“27"). ومجمل القول أن قبول 
رأى فولن سيحول دون الزعم بأية بلاغة شعر عددا4داء81 حتى قبل أن يوضع 
تخطيط إجمالى لها؛ إذ ستنطوى كل صورة بلاغية على إيضاح رتيب لعملية زوال 
الحجاب أو التجلى. 

رحد وجهان للرد على فولن: الأولء إن القول بأن الأليثيا 21»)1:12 مجرد 
مبدأ عام يعنى- بشكل خاطئ- افتراض أنها توجد على نحو سابق منفصل عن 
الموجودات التى ال نعنيا الحجاب وتنكشف فتنجلى. غير أنه ما من إنارة أو 
انفتاح إلا ويتأسس فى الأشياء أو العمل الفنى. ويترتب على ذلك أن الأليثيا ليست 
فى عدجا باللا من لمقلا دوا تن الكلانة: : الأليثيا ليست واحدة. غير أن هيدجر 
لم يفكر فى كل هذه المؤديات (انظر أدناه). وثانيّاء لا يوجد شعر ع«نااطاء81 واحد. 
وكما هو حال الصدع أو الشق الفاتح 8155 أو فعل الاختلاف نفسه فى الاختلاف 
بين الموجود والوجود. فكذلك الشعر ع21»!)010 ليس حضوراء وإنما هو الذى يهب 
الحضورء دون أن يُذْرَكَ منفصلاً عمًا ينجزه. ومن المفترض أن ذلك أساس من 
الأسس التى يقوم عليها جزم هيدجر بأن كل لغة هى فى الأصل فرع عن لغة 
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أخرى. يكتب هيدجر: 'من خواص اللغة أن تحدث صونًا ورنينا واهتزازا وتأرجحًا 
اناه فى حين أن الكلمات المنطوقة فى اللغة تنقل معنى" (على الطريق إلى 
اللغة. ص 18). وسوف أعاود مناقشة قضايا مادية اللغة وتعددها فى الفصل 
الثالث من هذا الكتاب. 

ولو عدناء الآن» إلى قضية بلاغة الشعر عدبدغاء21 ,4ه ء1مم)ءدام المزعومة, 
لوجدنا هيدجر فى قراءاته يستعمل مصطلحات من قبيل "استعارة" #هاررهاء” أو 
"صورة شعرية” 86 ويتحفظ دائمًا تحفظات جديرة بالاعتبار على معانيها 
المتعارف عليها. وتميل مقالاته عن الشعراء إلى تقطيع النص تقطيعا متأنيًا؛ فيتأمله 
كلمة كلمة وعبارة عبارة. وتجد هذه الطريقة فى القراءة سنذا ضمنيا فى قسم من 
مقاله 'ما ندعوه تفكيرا" وستعاس1ط1 1160© ٠ز‏ 181 , حيث يدافع هيدجر عن 
العمق عند البقية الباقية من فلاسفة ما قبل سقراطء. على الرغم مما تبدو عليه 
تراكيبهم من 'بدائية" أو تشظية وتشذير لا ترابط فيه. إذ يستخدم هؤلاء الفلاسفة 
بنيات إردافية7' 22686هم تتراصف فيها الكلمات على نحو متماسك دون اللجوء 
إلى روابط نحوية تضمها بعضًا إلى بعض. وتدل على هذه الروابط "المفقودة '- 
إذا جاز التعبير - علامات الوقف مثل (:) فى الطبعات الحديثة لهذه الشذرات. كما 
هو الحال فى شذرة بارمنيدس 71065ع د١1‏ الآتية: '"الشىء الضرورى: فعل القول 
هو أيضًا فعل تفكير: الوجود: يُوجَد". ويؤكد هيدجر هذا الافتقار الظاهر إلى معنى 
متماسك فيقول: "يتحدث فعل القول حيثما لا توجَد كلمات, يتحدث فى المسافة التى 
شور الما عسات الوكدي يرن ١‏ ت" (ما ندعوه تفكيراء ص 185). وتقوم 
قراءات هيدجر للشعر بتشظية النصوص عبر حركة متأنية؛ مما يجعل هذا 
القراءات الإردافية ع0888»01م على شاكلة النصوص التى تتناولها؛ فتتمكن من 
استخلاص قوة 'شعرية' مميزة من الكلمات والعبارات المستقلة. ألا وتلك طريقة 


(*) الإرداف: إتباع الجملة بالجملة أو الكلمة بالكلمة من غير أداة ربط تصل ما بينهما أو تفسر العلاقة بينيما- 
المترجم. 
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من طرق إمعان التفكير مع النص أو 'فيه", الأمر الذى من شأنه إغماض قراءات 
تكو عوط لا كلاق لوه كما أن هذه القراءات لا تترجم كلمات النص إلى 
تعبيرات أعم؛ مما يجعلها تنأى عن التعليقات الشارحة من هذه الناحية. 
فى مقال "اللغة فى القصيدة" معوط عط ص عوحسوصة1 )١5157(‏ (على 
الطريق الى اللغة. ص ص ,.)١18- ١١4‏ يصف هيدجر العلاقة بين صورة 
(زرقة السماء) عند تراكل وما يسميه تراكل "المقدس" (الذى يمكن قراءته بوصفه 
هيئة مخصوصة من الوجود): 
وجه حيوائنئ/ يتجمد بزرقة» وقداسة 
ليس اللون الأزرق صورة تشير إلى معنى المقدس. الزرقة نفسها مقدسة؛ 
بفضل عمقيا المحتشد الذى لا يتألق ساطعًا إلا وهو يحجب نفسه" (على الطريق 
إلى اللغةء ص .)١١5‏ ومن الوهلة الأولى» يبدو أن الصفة التى تميز زرقة 
السماء- صفة االغدن الذى يحجب نفسه بنفسه وتفاعلها الغريب مع الظلمة 
والإنار - تَصور” بالمعنى المعتاد انسحاب الوجود أثناء بنية الانجلاء/الاستتار. 
ليسيت 0 هنا تمنيلا بالمعنى الثانى من معنيئ المحاكأة 55 لتط: التقليد 
)ا ليست السماء صورة توجد على نحو ما توجد بشكل خارجى مادة أو 
موضوغً؛ فالأصح أنه عبر هذه الكلمات تظهر بنية السماء الأنطولوجية بكل 
غموضها. وكما يكتب هيدجر عن هولدرلن (فى '... على نحو شعرىء يقيم 
الإنسان...” ؟ © )١5‏ (الشعر واللغة والتفكير. ص :)١5١1- ١١"‏ 
لا يصف الشاعر مجرد ظهور السماء والأرض. الشاعر 
ينادى- على مرأى من السماء- ذلك الذى فى حجابه الذاتى 
واستتاره يتسبب فى ظهور ذلك الذى يحجب نفسّه وبوصفهه- 
فى حقيقة الأمر- ذلك الذى يعجب نفسه (الشعر واللغة 
0 ص .)5١9‏ 
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ولعل القول بوجود شىء ينكشف منجليًا فى هذه اللغة أقل دقة من القول بأن السماء 
تغدو حاضرة بوصفها ظهورًا يتحجب على نحو مغو. والأكثر من هذا أن ما يتم 
تصويره هنا- الوجود/فعل الظهور- هو نفسه لا شىء. إنه ليس بأزيد من بنية 
الحجاب الذاتى عينها فى عالم يحقق ("ذلك الذى فى حجابه الذاتى واستتاره يتسبب 
فى ظهور ذلك الذى يحجب 5 وبوصفه- فى حقيقة الأمر- ذلك الذى يحجب 
نفسه"). فالسماء فى ظهورهاء عبر هذه الكلمات» تكابد فعل الارتعاش فى عملية 
ظهورها عينه. وما تتم مكابدته فى فعل الارتعاش هذاء هو معنى الوجود بوصفه 
ما ينسحب عند زوال حجابه. 'فى أشكال الظهور المألوفة» ينادى الشاعرٌ الغريب». 
ينادى غير المرئى الذى يفصح عن نفسه حتى يظل على ما هو عليه: مجهولاً" 
(لشعر واللغة والتفكير. ص .)١١5‏ ومجمل القول. قد ينتهى المرء إلى أن 
الوجود- من حيث هو فعل ظهور لا بد أن يظل مستترا فى ذلك الذى يجعله 
ظاهرًا- يْزَال عنه الحجاب عبر اللغة التصويرية بمقتضى تأويل بسيط لمعنى 
المحاكاة 101515 الأول: التقديم أو العرض «25»01)80400:م. غير أن هذه النتيجة 
سطحية لسببين: الأول؛ لا يمكن أن يغدو الوجوذ نفسئه (فعل الظهور) موضوعًا فى 
أية لغة؛ نظرًا لأنه على المستوى البنيوى فى حالة انسحاب. ومن ثم لا يقدر 
المرء على قول إن الشعر يكشف النقاب عن أىّ معنى من معانى الوجود. وثانياء 
اللغة نفسها 'وسيط' يحدث فيه فعل الظهور/فعل الحجب. لذاء ليست بنيةٌ فعل 
الظهور/فعل الحجب موضوع اللغة؛ فالأصح أن الصور البلاغية تحقق بنية 
الظهور/الحجاب. وهى نفسها هذه البنية فى آن معا. إن اللغة- كما قد رأينا- تمنح 
الحضورء فيما يرى هيدجرء (بوصفه انسحابًا)» ولا يمكن أن تكون موضوعًا. ومن 
ثم يبدو أنها تنبنى على نحو يشبه بنية السقوط فى هاوية اللاتناهى -مع-»115, 
29 التى يهتم بها دريدا اهتماما كبير1!')؛ فهذه الصور البلاغية الشعرية تشغل 
نفسها بطيّة فعل الكشف/فعل الحجب, التى تحيط بها؛ ألا وإنها طيّة لا توجد فيها 
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لغة ولا وجودء وإنما هى "عمق محتشد لا يتألق ساطعا إلا وهو يحجب نفسه” (علمى 
الطريق الى اللغة. ص .)١155‏ 
وبدلاً من تأكيد التصور التقليدى عن اللغة الشعريةء من جديد: بوصفها لغة 
شك انظولوعنا من :ما يوجد» بكدو امن الصروزى فهم المراوية التى تؤدى :إلى 
بدوها "الأصلى". ولنتأمل كلام هيدجر عن “'صورة شعرية" لبحيرة فى قصيدة 
تراكل 'شفق طيفى" )داع 10111 :1051). ف"الصورة" لا تصورٌ؛ إذ لم تعد تكرارًا 
ثانويًا: 
على سحابة سوداء؛ أنت/ ثمل بالنوم تسافر/ عبر بحيرة الليل؛ 
السماء مر صعة بالتجوم/ دائمًا صوت شقيقتك القتمسرى/ 
يرتفع عبرا ليل شبحى 
(على الطريق الى اللغة. ص .)١55‏ 
من المعتاد القول بأن البحيرة 'تُصَر'" سماء الليل. غير أن انقلابًا لافتا يحدث من 
خلال الكُنْه الانفتاحى المخصوص فى اللغة: "كنه سماء الليل الحقيقى هو هذه 
البحير >" (على الطريق الى اللغة. ص .)١١5‏ بالإضافة إلى أن ظاهرة الليل 
المألوفة على ما يْظنء فى تباينها عن الليل الحاضر إلى نفسه من خلال مرآة 
البحيرة. هى ننسنيها 'مجرد صورة أو مأوى فارغ يخلو من كنه الليل" (على الطريق 
إلى اللغة. ص .)١5‏ إنها ليست حالة موجود بسيط (الليل) يتضاعف وجوده فى 
الصورة الشعرية؛ فالأصح أن شيئًا فريدذا ينكشف كذهه الحق فى صيرورة 
التضاعف عبر البحيرة؛ فالصورة لم تعد فعل تَضَاعغف» بل هى صورة أصلية 
متميزة. إن الصورة البلاغية الأدبية غطاء يخضع لبنية الانسحاب/زوال الحجاب 


الفريدة: بمعنى المحاكاة 5 من احيث هى إظهار/إخفاء. 


ا 
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لذاء لم يكن بمستطاع القراءة الهيدجرية- ولن تستطيع- التوصل إلى نتائج 
بخصوص القصيدة على نحو ما يحدث فى القراءات التى تنطلق من التفكير 
التمثيلى: فعل إثبات ثم فعل نفى إلخ. إذ على الضد من ذلك. لا بد أن يغدو 
الطريق إلى مسألة اللغة تحويلا 5 لهذا الطريق نفسه. وعليه. لن يتحدث المرء بدقة 
عن 'مفهوم" هيدجر أو 'رؤيته" ل الشعر م2101 الذى يزيل- فى الحال- 
القضايا محل النظر. فالقصيدة- ما دام ف فعل القراءة قار! فيها- تلتئم بنفسها عبر 
إزاحة حقل إنشاء التصورات إزاحة نوعية. ومن ثم تقوم بتحويل فعل التفكير فيما 
يُسَمَّى الانتقال من 'موفع" إلى آخر: "الموقع الأول هو الميتافيزيقاء والآخر؟ سوف 
كه بلا اسم" (على الطريق الى اللغة. ص 55 ). 

ما دام يم م الشعر 1(1011)01 على أنه حركة اختصاص فريد لا تمل أو 

تتصورٌ دون أن تحُجب» فما المهمة الملقاة على عاتق الفكر. وما طريقة هيدجر أو 
لغته فى أعماله؟ إن مسألة العلاقة بين التفكير والشعرء ثمّ علاقتهما معا باللغة من 
حيث هى كلام عاعة روف لمي العلاقة الأغمض فى عمل د وفى الغالب» 
يشير المعلقون على عمل هيدجر إلى جزمه الغامضر السمون بد نع لون وفك 
التقكين ودنو أحدهما من الآخر؛ بما يعنى أن "الاثنين يُقيم أحدهما فى وجه الآخر. 
ثابثًا أمامه. وقد وصل بالقرب منه' (على الطريق إلى اللغة. ص ؟8). إن القرب- 
فنا هو التكان: الذى كويد فيه قعلا- قو .فك" قول ينتطي" إلفلا.الفكين والشين .ملكا 
وإ يكن بطرائق متمايزة على نحو معقد. لا بد أن يؤدى التفكير فى العلاقة 
والاختلاف بين الشعر وفعل التفكير- أو قولهما- إلى طريقة فى المناقشة لم تعد 
'فلسفية" على نحو يمكن تقبله» بل هى طريقة تعود من جديد إلى منابع الفلسفة 
والشس»معًا.واعتقد أن هده القصية كد استزعت على التحو الأتم من خلال إحياء 
هيدجر صيغة الحوار أثناء تأملاته. ولأن الحوار طريقة فى اللغة هجينة على نحو 
متميزء فهو مناسب بشكل فريد للقيام ب تبديل أدوار مق 


الفنققة ور الاقينر فل كناءة سقلنة التساوزاك الأفاخط ند عرسم أسانها هنا .. 
ففى كتابه ميلاد التراجيديا ١0م‏ 0/10 :111/1 71:6 نقر أ أن سكل الحوار 'مزيٌ من 
كل الأساليب والأشكال الباقية حتى الآن". كما أنه 'يتأرجح فى: منتصف الطريق 
بين السردى والغنائى والدرامى» بين النثر والشعر". ''. غير أن ما يبعث على 
00 ارهبات هيددن الموج © للكوان قل إن عع النظر” فى وطبيه الإشكانن 
وتكوينه الهجين. ويُمَسسْرِحٌ عمله محاورة بين بن ومستعلم ‏ م)نوه0101 / 
“مألل 11] ظنه اتن مك6 تتفل 4 ارمع نوعط )١559(‏ حر كة نستدل منها- إجمالاً- 
عن تالالد بعاد و قر بنك تي القفقيو اكوم فى جتان للق ووه 
لها. ويمكن عَدْ هذا التأمل العميق 'حديثًا عن اللغة" (على الطريق الى اللغة. ص 
5ه) غير أن :صيعة: هذا الحديث لم تعد صيغة مونولوج يحاول الوصول. إلى 
طريقة فى اللغة تدعم التفكير؛ نظرًا لأن فعل التفكير نفسه لم يعد تلفظا بسيطا غير 
منقسم على نفسه. تعود اللغة إلى نفسهاء على نحو غير انعكاسى. من حيث هى 
المرسل والمستقبل فى آن معا (بمقتضى بنية المظهر والأساس التى أوضحنا 
معالمها أعلاه). 1 
يبدو الحوار ملائمًا على نحو مثالى لتصور الفكر بما هو "إنصات إلى" 
نوريا عو عردكة نقتا يدو فى كالة حمل ناك فااداة الوا تقهه يتصيونا 
(على أساس معارضته استخلاص نتائج تصورية مدروسة). والحق أن حوارات 
هيدجر تستبق- من هذه الناحية- تصورات بلانشو عن السردى أ«ناه086ه (الذى 
يعارض مفاهيم بعينها عن الشعر 06055م) بما هو طريقة حتمية فى إنارة الوجود 
وإيضاحه. الحوار بحد ذاته» منذ بداياته السقراطيةء يُحبط النزوع إلى إرادة 
المعرفة أو استخلاص النتائج. ويتشابه عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة 
يشان الفكر ودا :11 اننمطان طنط توسصرمت) 6 07 :زم ألمي عنتار0) (المنشو رة أول 
مرة :عام 1495) :مع بإحدى: محاورات. أفلاطون. الريبية:مخ. حيث: إن محتؤاها 
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الوحيد يكمن فى حركتها نفسها بوصفيا ممارسة إيضاحية تمضى نحو مزيد من 
إنارة طريق عدم اليقين. 

ثمة ثلاثة متحدثين فى محادثة على الطريق. تم اختيارهم ليمثلوا طرائق 
تفكير مختلفة: عالم: باحث. مدرس. وتنتهى طرائق فعل التفكير هذه- المتصلة 
إحداها بالأخرى- إلى فضاء سؤال الوجود العام انتهاغ ينطوى على ازدواج أو 
التباس. ولأن المحادثة الجارية بينهم حوار عن منابع الفكر نفسه. يقل تدريجيًا 
تبادل الكلام بين المتحاورين بخصوص القضية المثارة بينهم» ويزيد اهتمامهم 
تدريجيًا بكنه المحادثة نفسهاء حيث ينجذب المتحاورون الثلاثة إلى أفق فعل التفكير 
المشترك بينهم (انظر: ما ندعوه تفكيرًاء ص .)١119‏ وبما أن الوجود لا يمكن أن 
يَحْضْرَء توصف القضية محل الحوار- أو بالأحرى محل الاشتراع فى لغة 
الحوار- بأنها شكل مخصوص من أشكال فعل الانتظار ع721010. هذا الانتظار 
لازم غير مُتَعَدٌ (بما أن الوجود ليس موضوعا). ويجب عليه باستمرار أن يقاطع 
نفسه كى يبدأ من جديد. كلما انتقل الحوار من متحدث إلى آخرء وكل تدخل يحدث 
بغرطضن الإيضناح يود بنا إلى :كنه فغل الاننظار نفسه؛ .مما يبتعد ينا كل مر عن 
صياغة مفهوم أو فرضية تحدد طريقة التقدم الوحيدة التى يمكن تصور عملية 
الحوار على أساسها. وأقتبسء الآن. بضع فقرات لها أهميتها فيما يتعلق بتصور 
الانتظار هذاء وعلى صلة وثيقة بمناقشة كتاب بلانشو الانتظار النسسيان ‏ :ه011 '.ا 
#اطه'/ )١1557(‏ فى الفصل الثانى من هذا الكتاب: 


العلم: ومن ثم لانقدر على وصف ما قد أسميناه وضفا حقيقيا. 
المدرس: أئّ و صف سوف يحوله إلى مادة. 

الباحث: مع أنه يدغ نفسه يتسمّى» وأن يتسمّى معناه إمكان التفكير فى 
المدرس: ... فقط لو أن فعل التفكير لم يعد فعل إعادة - تقديم. 
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العلم: فما الذى سيكونه إذن؟ 
المدرس: لعلنا نقترب» الآن» من الوجود الذى يتحرر من كنه فعل 
التفكير.. 
الباختف فين خلال فدل انتظال كنية: 
المدرس: الانتظارء وهو كذلك. لكن ليس الانتظار؛ لأن الانتظار يربط 
نفسه على نحو قبلى بفعل إعادة -التقديم وبما ينعاد تقديمه. 
الباحث: لكن الانتظار يترك هذا يحدثء. أو على الأصح أقول إن 
الانتظار يترك فعل إعادة-التقديم بمفرده تمامًا. الانتظار لا 
ينطوى- فى حقيقة أمره- على أىّ موضوع. 
العالم: مع أننا حين ننتظرء ننتظر دومًا شيئا ما. 
الباحث: طبعاء غير أنه ما دمنا نعيد تقديمه لأنفسناء ونحدد موعد ما 
ننتظره؛ فنحن- فى حقيقة أمرنا- لم نعد ننتظر. 
المدرس: فى فعل الانتظار نترك ما ننتظره مفتوحًا. 
الباحث: لماذا؟ 
المدرس: لأن فعل الانتظار يحرّر نفسه فى الانفتاح... 
الباحث: ... فى اتساع المسافة .. 
المدرس: ... فى قرابها يجد الانتظار سكنه الذى يبقى فيه 
(محادثة على الطريق. ص ص .)18-56١‏ 
تشترع حركةٌ الحوار من متحدث إلى متحدث إنصاتا إلى فعل القول فى اللغة 
نفسها. ويتغذى التفكير على تبادل الكلام ».م5 الذى من خلاله ترجع 


]08 


اللغة على نفسها فتؤلف حركة سياقية يتمثل تأثيرها فى إزاحة الكلمة عن معناها 
المتعارف عليه لصالح فعل القول غير المتعّى. ومن هناء تستعمل كلمة "انتظار" 
التتعمالا حدئذا خامنا وغيو منطة على تكد متؤاء: فتتعاد كتابقها يوضفها نوعا عن 
الإنجاز أو الأداء الأنطولوجى. وقد يجوز القول بأن ذلك هو مادة ال شعر +و«عبه 
فى المحادثة سوناهى6<اددو». كما أن تواتر العبارات غير المكتملة فى الحوار يؤكد 
حيث يحدث فعل التفكير»ء إن كانت هذه المسألة تنطوى واقعيًا على معنى. ليس فعل 
التفكير عملية سيكولوجية تحدث فى "عقول" المتحاورين ثم ترسل إلى التداول. فعل 
التفكير هو حركة الحوار نفسه. وتحول فى اللغة 'بالمقلوب": الكلام يتكلم ©41 
أاء نسدد عاعوعرة. لذاء يجد المتحاورون الثلاثة أنفسّهم - عند نقطة واحدة- 
متحيرين فى تحديد "من" اقترح أولا كلمة 'تحرير" فى سياق الكلام عن انتظار 
الفكر غير المتعدتى (ص .)7١‏ 

اللفثيل: للاعقمام: أن تأكيد 'الفكن. يوضفة نشاطا وارتكية" أو انعظانا إل 
منابعه: يميل هنا إلى طريقة فى التعليم الفلسفى تقوم على الدراما هددرهك. ومما له 
علاقة بذلك.» تصور أن حركة اللغة فى الحوار غير قابلة للترجمة إلى حد ماء 
وتنجلى هذه الفكرة فى الحوار بين "المستعلم” والمتحدث اليابانى والكلمات. فإذا كان 
فعل التفلسف يعرض نفسه درامياء فيقدم نفسه بنفسه. أو يشترعهاء فهو أبعد عن أن 
يكون تأنقا لا داعى له فى المفاهيم التى من الممكن فهمها أو التعبير عنها بطريقة 
أخرى من طرق الفهم أو التعبير. فى الحوار نرى أن توزيع فعل التفكيرء أو 
الكشف عنه سردياء هو نفسه مادة الفكر الأولية. وهاهناء يجد المرء را مقنعا على 
وَضَقّ دريذا النقدى الما أظلق غلية حفينا لا مواء فيه عند مدن الأمل فى أن 
يجد الوجود تعبيره الحقيقى بكلمة واحدة (هوامش الفلسفة. ص 1)07'). إذ على 
الأصح. يمكن القول إن سردية عدم اليقين وإقراره ضمنا أصيلان فى هذا الشكل 
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من الفكر؛ حيث نقرأ أن "الطريق المذكور كان مسار المحاورة أكثر منه إعادة 
تقديم موضوعات محددة تحدثنا عنها" (محادثة على الطريق. ص 15). 
وبالقدر نفسه؛ يتجنب الحوار مطالب الفلسفة التقليدية التى تهدف إلى وضع 
تعريفات صافية والتوصل إلى استدلال متميز يتلافى التناقض الحاد. إلخ. فالآخرء 
وأشكال التعالق المراوغة والتقييد. كلها محل نظر. وتغامر طرائق التعالق بتكريس 
ما قد يَظير ازدواجا فى الدلالة أو التباسًا على المستوى السطحى. ويؤكد مقال 
هيدجر 'ما ندعوه تفكيرًا" أن حوارات أفلاطون لا تصل إلى نهاية؛ فهى لا تكرض 
نفسها على قراءة صحيحة أو ثابتة (ص ص .)7١ -7١‏ ففى بداية المناقشة نفسهاء 
يؤكد هيدجر أن "كل فكر حقيقى يظل مفتوخا على أكثر من تأويل”: وأن هذا 
الانفتاح ليس 'فضلة من فضلات أحادية المعنى الشكلى المنطقى لم نستحوذ عليها 
بَعْدْء تلك الأحادية التى نسعى جاهدين إليهاء بكل سبيل ممكن. ولا ندركها" 
(ص١7).‏ 
وَيَررْدُ هذا التوظيف الطريف لصيغة الحوار على أسئلة علم المنهج المثارة 
فى مقال "الاهتمام ب“ الحد الفاصل'" 'ع3:! ع1" ومتسضععءده©) الل ان 
حيث يرى هيدجر أنه لن يوجد تعالء أو حركة أبعد من الميتافيزيقا وما ينشأ عنها 
من عدمية» إلا إذا تحولت لغة الميتافيزيقا نفسها. ولا يعنى ذلك استبعاد كلمات 
(مثل 'التعالى" و"أبعد من") لحساب كلمات أخرى. فليس الموضوغ تجاوز حدّ 
افتراضى يفصل طريقة فى الفكر عن طريقة أخرىء بل تحويل مفهوم الحد الفاصل 
نفسه. إذ تخضع اللغة المتعارف عليها لمطالب طريقة أخرى فى التعالق: 
لا تتلخص مهمة اللغة التى تحمل معنى فى مجرد مراكمة 
معان تظهر فجأة على نحو اعتباطى. فهى مؤسسة على لعبة 


يحكمها قانونٌ كلما ظهر واضحًا للعيان تََقّى تخفيًا عميقا (ص 
١٠١6‏ ). 
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وبينما تمضى المحاورة فى سبيلها لا بد أن يعيد تحويل اللغة فى الفكر- بما أنه 
يحقق الانعطاف وينجزه- تأكيد نفسه باستمرار من خلال تأمل متكرر فى حركة 
التحويل نفسها ونأى متكرر عن تشيىء هذه العلاقة بالتفكير فيها بوصفها روابط أو 
صَلاك معظاة سلفا- ويذلكقة كر تدا كلم 'الانتظان" “حاملة موضيوغاء ولا فلا مح 
أفعال الوعى الذاتى. الانتظار مدخل إلى العلاقة بالوجودء تأخذ هى نفسها فى 
التشكل. فتشترع زمنية غير خطية تميز علاقة الموجود الإنسانى المتعين «أعده8 
ب الوجود. على النحو الذى أجملها به مكلت رودولف جاشيه عطامآول150 
6 حين قال: 'وهكذاء لن تكون العلاقة محل تفكير على أساس من ذلك الذى 
تنتسب إليه (الوجود والإنسان)؛ بل على أساس الوجود بما هو فعل تعالق" (نهايات 
الإنسان» ص .)١4١‏ وعلى نحو ممائلء يبدأ هيدجر مقاله "الاهتمام ب“'الحد 
الفاصل"" باستبعاد كلمة "الوجود" بوصفها كلمة تفترض مملكة توجَذ بصرف النظر 
عن علاقة الإنسان بهاء وفى الوقت نفسه تجعل- على نحو فيه مفارقة- هذا التعالق 
ممكنا. 'حين يُعْرَى “التوجه/نحو' إلى "الوجود". بكيفية يتأسس معها الوجود على 
'التوجه/نحو': يذوب "الوجود” فى هذا التوجه” (رص '0). 

اوضق تحهدن أن مم ظلفات .مل *الوحوة" بو "الاسنات "قف امنظي نولا 
ينفى الوجوذ تحت علامة كشط (1398)- الذى يصوغه هيدجر بدلا من (دك15)- 
تصور "الوجود" بوصفه قائمًا بحد ذاته فحسب؛ بل يصف من خلاله الحدود 
المتقاطعة فى حركة التعالق نفسه. وبالطريقة عينهاء يُستبدل بحركة تجاوز الحد 
التحول الطوبولوجى فى الحد نفسه؛ من خلال حركة الشطب التى لن تكتفى بتغيير 
اسم (الوجود): فتجعله نطاق علاقة حرفية؛ بل تستبق أيضنا- بطريقة نظامية- 
خزكة"الأنغظات التركييئ التى 'نتحول من 'خلالها ,اللغة فى 'الحوان (“الانتطان"): 
تشتمل الحوارية على "الوجود' بوصفه متعالقا بنفسه (من حيث هو لغة) عبر 
تحويل الحد الفاصل تحويلاً طوبولوجيًا. 
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لقد رأى روبرت موجرو #عناهععن1١‏ )ه12 أن الحوار لا يُعَدُ هو نفسه 
ممارسة تحويل من هذا النوع؛ بحجة أن "الحوار بأكمله من تأليف هيدجر”". 
ولعله من الواضح أن هذا الموقف ينكر على الحوارات التى نناقشيا هنا شبهها ب 
فن التوليد السقراطى 312100115. غير أنه من الممكن الرد على هذا الموقف من 
منطلقين: الأول: إن وصف أفلاطون الفكر بأنه حوار الروح مع نفسها يتعدد حتى 
عند المُحاور الفرد فى الحوار7 ). وبذلك تكتسب إزاحة مركزية الوعى مزيدا من 
التوكيد فى تصور هيدجر عن أن الموجود الإنسانى المتعين 1288010 حوارى فى 
وجوده. والمرء لا يمكنه قول وجودد. الموجود الإنسانى المتعين 0اء1(:5: فى 
وجود(ه)؛ لا يوجد مبرر معقول له. ولذاء بصرف النظر عن أسئلة اللغة المعقدة 
التى هى محل نظر هناء لم يكد هيدجر يبدأ فى تأييد فكرة التأليف التى يستخدميا 
موجرو؛ أعنى عرض فكر الشخص فى قالب خيالى. وثائياء نُعْرَضْ صورة منهج 
التوليد السقراطى بطريقة فاعلة فى الحوار. كما أنها تشبه الصورة التى يلمح إليها 
هيدجر حين يكتب فى مفتتح مقال "الزمان والوجود' عدكة!1 هه عصلتة :)١555(‏ 
لبت الفضية الإنضات. إلى مناسلة من الفرضيات» بل القضية "على الأضخ نتبيم 
حركة فعل العرض"”". وتتناسب صيغة الحوار مع هذه الطريقة فى الانتباه تناسبا 
ملحوطاء .سنت اقثرانيا ف الذراما: قصيمة الخواز سكمل. اتشمالا سشيطا ها 
يطلق عليه مانفريد فيستر مع1155 31000 الخصيصة الجوهرية التى تميز 
الدراما؛ ألا وهى الطابع الإنجازى فى اللغة المؤداة على خشبة المسرح ('الحوار 
الدرامى فعل منطوق)0). والحق أن جفاف محاورات باركلى «ع1501»1 وهيوم 
]8 وغيرهما من الفلاسفة» ناتج عن عدم قدرتهم على أن يُضْمّنوا فى حواراتهم 
هذا المظهر من اللغة المسرحية أو ينتفعوا به. بينما تستند محاورة هيدجر إلى هذا 
المظهر استناذا لافتاء مما يمنح لغته اقتصاذا ودقة محكمة وقوة ذاكرية تشبه- على 
نحو مثير- دراما الانتظار فى مسرحية بيكيت 0ع8»0: فى انتظار جودو 
ملم صل ودنانم/11 (373ه1 له لذاء لا يتأسس منهج التوليد السقراطى 
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1011 هناء على فكرة أفلاطون عن التذكر: بل على استدعاء طريقة منضبطة 
فى القراءة؛ نظرا لأن حركة الفكر تحدث فى زمن القراءة. وسيضطر قارئ 
المحاورات إلى الالتزام بحالة من الانتباه إلى طريق اللغة نفسه انتباها انعكاسيّاء 
ذهابًا وإياباء مما يؤدى إلى إفراغ كلمات بعينها من محتواها المفاهيمى المفترض 
متناف و 4ك نان لم اف يدرك لق كر اللفد فييا مكزة قمل ‏ باو و وا 
الفعل” مُحَدْدُ النغة الوحيد. إنه فعل انفتاح يمكن معه القول بأن الشكل” و'المحتو 
ل يتمائن :او أن اللغة “تقتروك مق 'فقل نيا افر انا امنا :عيق 0 
باستمرار. وبلا نياية تقف عندها. فالمدرس يقاطع العالم ليحول دون تقييد معنى 
الانتطار انم انافاع الراخية ترهها باستهن رسو راقم لحان انثا وان 
عملية إرداف 0200م كأنلتى يؤكد وجودها هيدجر عند فلاسفة ما ثبل سقراط 
[أئ: إتباع جمئة بجملة أو كلمة بكلمة من غير أداة ربط تصل بينهما]. ومن ثم 
يعمل الحوار عند هيدجر بوصفه كيفية فى التوليد السقراطى: تتأثر بها قراءته مرة 
وفى كل مرة؛ فيتجاوز الحوار بذلك حدوده الظاهرة بما هو شكل مكتوب07". 
ويمكن وصف هاه الرؤية بأنها مثالية على أقل تفدير. وهى قضية سوف نعود إلبها 
فيما بعد. 

لعله بات من المقرر أن هذه المناقشات القوية تجعل من الشعر البيدجرى 
)1 سدتمعني »11010 مظير لغة لا توجدء أو تتطلب فيما مكنا تمامًا. وفى 
1 ينشغل بقية هذا الكتاب بيذه المناقشات. غير أنه قبل الانتقال إلى بلانشو 
ودريداء من الضرورى الرد على انتقادين يُوجيان إلى هيدجر اوح د ري 
تصوره عن الشعر 1(1»1)0086. ويبدو أن هذين الانتقادين ليسا دقيقين: غير أنهما 
يسمحان بإيضاح بعض التمييزات الميمة. يرى الانتقاد الأول أن هيدجر يعيد 
صياغة موقف رومانسى من اللغة الأدبية. أما الانتقاد الثانى فتتضمنه مناقشة جان 
فرانسوا ليوتار 901050[ 5زمعمن0-1قع[ التى يرى فيها أن ما يطلق عليه هيدجر 
'الوجود' ليس سوى نتيجة من نتائج خواص شكلية بعينها فى الخطاب. 
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ولنبدأ بالانتقاد الأول: تغرى الكثير من الوجوه فى الشعر الهيدجرى 
غ21 سدتمعععءل11»0 بقراءته على أنه صياغة معدلة من تصور الشعر 
الرومانسى ''1200022010" 06)07م: طورتيا الرومانسية الألمانية. وعلى سبيل 
المثال؛. يبدو أن أوغست وفريدريش شليجل اعوعادء5 اءعلعك] سه ادوم 
ف اسكقا كتدج ف «ذفاغيما عق العواده إلى “التصورات اليونائية: بدخ0 يفيه الشعز 
استناذ! إلى علاقته بالعمليات الإبداعية التى تنتجه (الخيال. والشاعرية بوصفها 
الإبداع نفسه). لا استنادذا إلى محتواه أو مطابقته لنماذج متوارثة. ويتم توكيد 
القصيدة على أساس أنيا مجلى من مجالى 'قصيدة الذات الإلهية الأولى» التى نحن 
جزء منها وزهرتها اليانعة” (أوجست شليجل)7؟". وترتيبا على ذلك؛: سيتجاوز 
الشعر الرومانسى- من حيث هو شعر الشعر 03م آه او«ععوم - الأنواح الأدبية 
كلها وقيود اللغة؛ كى يتحدث عن جوهر هذه الأنواع بما هو جوهر العالم نفسه: 
كما سيتم فهم الفرق بين العمل الفلسفى والعمل الفنى فهما جديذا أيضا: 

الأورجانون الفلسفى هو الفكر بوصفه نتاج الشعر أو 

مُرته, الفكر عمل (051؟١)‏ أو عمل شعرى... وعلى الفلسفة 

أن تحقق نفسّهاء فتكمل نفسَها وتنجزها وتدركهاء بوصفها 


مازية 
0 0 


وفى الغانب. يتغاضى المعلقون المعاصرون على عمل هيدجر عن الاختلاف بينه 
وبين تلك المواقف الرومانسية الألمانية؛: إلى حد أن جيرالد برونز 
كننا8 10 0- فى دراسته السابقة عن هيدجر بوصفه مؤسس نزعة أورفية 
رومانسية ««ونطامءه ءأادودوو12 يرى أن "الانتماء إلى اللغة يعنى أننا تختفى فى 
حدث إخلاء السبيل أمام اللغة اختفاء واعيا فى المكان» وكأن المشاهدة تنفض 
بالمشاركة؛ أو كأن فعل الكلام يتحول إلى فعل إنصاتء أو كأن الراقص تجمح به 
الرقصة"'*). إن فكرة "إخلاء السبيل” مع-ع«6:»! أمام اللغة- كما يصفها برونز- 
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تعنى الاقتراب على نحو خطير من الاحتفال الساذج بالوحدة بين القارئ والنص» 
بين المتفرج والعمل الفنى؛ كما لو أن هيدجر يطور صيغة أخرى معدلة من تجاوز 
الرومانسية لثنائية الذات والموضوع على أرضية مشتركة تجمعيما معا. 

ثمة العديد من النقاط تقترح نفسيا ردا على هذه القراءة الرومانسية؛ إذ 
يكشف عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة بشأن الفكر عن أن معالجة 
ماحل اللقة بد 'اخلاء السيل" أماشها" تقتضن "نظام دقيقا غسينا: قاللفة :أثناء 
الحوار تتعرض لحركة غير مألوفة تزيحها عن تصورات التمثيل والتواصلء بل 
كني فق النشاعة الانحك نس :ال :الل سمي الذق: ديم للد عت اناده فى العا ا 
يختفى المتحاورون فى حدث اللغة؛ نظرا لأن مشاركتهم فى الحوار تتطلب عناية 
خاصة. كما أنها بالضرورة أثر لا ينتهى من آثار النطاق غير التمثيلى المؤثر فى 
لغة الحوار نفسها. وما دامث اللغة تمحو أيضنا هذا النطاق» فعلى الحوار الذى 
يمحو نفسه بنفسه سياقيا أن يجدد نفسه بنفسه على الدوام. وبطريقة مماثلة؛ ينبغى 
ألا نتخذ من تبرير برونز الذى أورده فى دراسته مستنذاء حيث يبرر على نحو 
رومانسى الاختلاف بين الفكر التصورى وكيفية العناية بمطالب الشعر 1)0186ا110. 
وبخصوص افتراض اختفاء المفكر وثلاشيه وراء "شق الطريق دون تبرير" يقول 
برونز: القد ابتدعت الفلسفة لتحول دون ذلك طبعا' (ص .)١7‏ أما هيدجر فقد 
قرأ- على العكس من ذلك- فى الفلسفة المتعارف عليها بحد ذاتها تجلى الوجود 
(فى استتاره). ويذكرنا تبرير برونز بثنائية الضرورة والحرية "الرومانسية" التى لا 
تصمد أمام الشكوك7”*). لا يتصور هيدجر العلاقة بين الفكر والشعر على هذا 
التهعوةة- #الكوال ساكل إن فضناء؟ الخلاقة: مينيما: وايرحي اتقاعاد نطقي «الفناية 
الخاصة نفسها التى يتطلبها الفكر؛ فهو يُخلى نفسه ليشق طريق اللغة» فضلاً عن 
أن الحوار يقاطع نفسه باستمرار لِيْبْرِزَ الحركة التى يكابدها ويعطيها شكلاء وتنتهى 


هذه الحركة بنفسها إلى أن تكون طرفا فى الحوار أو طريق اللغة الذى يُحَرره فعل 
التكين الى عدى :أي 1.وفن المركة قدو اتلك الى يتخذ تطاقاة بوجد اعتطاد 
تبادلى كامل بين الشعر والفكر. وفى الوقت نفسه ينماز أحدهما من الآخر 
بالضرورة. إن الفراغ الخارج من اللغة شكل من التراوح**), وكلتا الحركتين 
أساسيتان لإحداث التحويل الذاتى. 

لنرجع؛: الآن؛ إلى مناقشة ثانية مع تصور الشعر 1010110018 عند هيدجر. 
يبدو أن مقاطع قصيدة توملينسون “قصيدة" مصممة لإنتاج الحد الأدنى من الإحالة. 
فالحاصل أن تأثيرها يؤكد قدرة اللغة على العرض أو الإشارة, بينما لا ينعرض لا 
ولا ينكشف أىٌّ شىء سوى فضاء فعل الإظهار نفسه: "مكان/ نافذة/ تنظر الى 
نفسيا". ومن الممكن إرجاع هذا التأثير إلى ما اقترحه بول دى مان فى كتابه 
أمئوليات القراعة ‏ و:ذلدء1 إه عه موه 11م . (15و 0**) عند حديثه عن هيدجر. 
فقن الخد اليوامكن الطتوعة ترج دى ساق أن ميكل الزهاق التككى: فى بطندانة 
الوجود عند هيدجر هو "البلاغية" ويا أعمءام أو 'بنية فعل التمثيل لكان 
ومن ثْمَء يتحول تفسير هيدجر لكانط ضد هيدجر نفسه. إن الشعر لن يهتم 'بالشىء 
المْمثّل وإنما ببنية فعل التمثيل الشكلية فى حد ذاتهاء فهذه البنية الشكلية هى وحدها 
التى تتيت إمكان تمثيل أىّ شىء"7"). 

وثمة مناقشة تشبه إلى حد بعيد مناقشة دى مان اقترحها مؤخرا جان فرنسوا 
ليوتار 0«هاوجا 5أمءهة2-5وءق. يسعى فيها إلى إعادة صياغة "الاختلاف 
الأنطولوجى” عند هيدجر ضمن حدود نظرية أفعال الكلام هاءه-داءءن5. ثم قام 
ليوتار بتطوير هذه المناقشة تطويرا نهانيا فى كتابه الخلاف انه 0/72 116 
(90198*): وسوف ألجأ أحيانا إلى اقتباس استشهاداتى بكلامه من عرض موجز 
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تتعلق صياغة ليوتار الجديدة بكنه الأقوال 165 ]] (العبارات")؛ وهى 
تفهم عمومًا على أنها أفعال كلام» على الأقل تماشيًا مع أغراضى الحالبة. يلك 
ليوتار على الحد الذى عنده لا تكون الأقوال مجرد تعابير تشير إلى تعابير أخرى 
أو إلى معنى أو متدان إليه. فالأقوال هى أيضًا أفعال تحدد ضمنا موقع قائليها 
وسامعيها تحديذا دقيقا بوصفهم قائلى الرسالة ومستمعيها. ومن ثم. تضع عبار ة من 
قبيل "ستذهب إلى لندن غذا” المتحدث فى موقع السلطة فى مواجهة المخاطب. أما 
الطريقة التى يتفوه بها الناطقون بأقوالهم اللاحقة فهى إما أن تدعم هذا الموقع 
83 أو تعترض عليه؛ من قبيل مثلا: ('بالتأكيد. طبعا". أو: "من أعطاك حق 
أن تقول لى ما أفعل". أو: 'أمن المؤكد أنها فكرة صائبة" إلخ). وبهذا الخصوص. 
لعله من المهم إيراد المثال الذى يضربه ليوتار حيث يضع الأمر أو الطلب فى 
سياق جديد له طابع هزلى مضحك: 'يصيح الضابط: إلى الأمام! ويقفز خارجا من 
الخندق؛ ثم يصيح الجنود متأثرين: أحسنت! لكن لا تتحرك7'"). الأقوال هنا ليست 
رسائل تنتقل تحديذا من مرسل إلى مستقبل. فكل قول منها يقدم فى أن | عالما سياقيا 
بتمامه وكماله مر التحالات «والمعاتق» وييقن ١‏ المنشاطت والُرشل رهن الطريقة 
التى يُسْتَقبل بها القول. لذاء يتموقع كل طرف من خلال القول نفسه- إن جاز 
التعبير- إلى درجة أن المرء لا يقدر على تنصيب المتكلم بوصفه أصل القول 
ومصدره. فالحاصل هو العكس على الأصح: 
إن العبارة ليست رسالة تنتقل من مرسل إلى مستقبل 
ينفصل عنها. فكلاهما يتموقع أو يوضع فى العالم الذى تقدمه 
العبارة. كذلك مرجعها ومعناها. إن فعل التقديم أو العرْض فى 
العبارات من حيث هى رسائل هو ما تفعله العبارة"”2. 
طيقا لهذه المنافقنة: اليئن الامو أو الطلب (بما هو قول إنجازى) فى أصله أمرا 
بسبب سلطة قائله: بل يمتلك قائله السلطة بقدر ما يلعب كلامه دور الأمنء وفرقة 
القول من حيث هو أمر وظيفة ارتباطه بقول آخر يضعه فى سياق. 
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بعد ذلك» يتقدم ليوتار ليخضع مبدأ العررض أو التقديم 525605)20400م هذاء 
من خلال الأقوال: لحركة الفكر التى هى- إن جاز القول على سبيل التوسع- على 
حال يشبه نظرية الأنماط وعرن 1و (ومه0»). ومدار الإشكال هنا محاولة إدراك 
نشاط العرض أو التقديم فى أىّ قولء. ولا يتمكن المرء من هذا الإدراك إلا عن 
طريق قول آخر يجعل القول الأول موضوعًا له: 
إن التقدمٌ أو العرْض الذى تشتمل عليه عبارة ما غير 
معروض ف العالم الذى تقدمه العبارة. إنه بلا سياق يوضع فيه. 
وجملة أخرى بمكنها أن تغرضه أو تقدمه فى عالم آخرء وبذلك 


(؟هم) 


تضعه فى سياق 


يوضح ليوتار هذه العلاقة بين الوضع والمحو أثناء شرحه تأمل أرسطو عن الزمن 
كما يوجد فى كتابه الطبيعة /٠/‏ ,.::م'*). يقابل ليوتار بين المعضلة المبدئية 
المتعلقة بحالة الآن أو اللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه عدد الحركة من 
جية ال"قبل" وال'بعد”؛ بمعنى أنه يرى فكرتنا عن الزمن ناجمة عن قياس التغير 

وها هى ذى المعضلة الأولى التى تَعَدُ فى أساسها بروفة لإحدى مفارقات 
زينون 7600 المشيورة المتعلقة بالمكان والزمان. تنشأ تلك المعضلة من محاولة 
التفكير فى الزمان على أساس الآن («داه)؛ أئْ بوصفه سلسلة من الآنات أو 
اللحظات الحاضرة يعقب بعضها بعضنًا. وينطوى هذا التفكير على نتيجة غريبة 
تستبعد الزمنى استبعاذا تاما: طبقًا لزمنية الزمان» لا يمكن التواجد فى الآن نفسه؛ إذ 
بقدر ما يزول الآن يفسج الطريق لآن آخر. ولا توجد متتالية من الآنات المنفصلة 
تقدم أ شىء كنموذج الزمن. أما مفارقة زينون المتعلقة صراحة بالزمن؛ ألا وهى 
مفارقة "السهم". فتمضى على النحو الآتى: يرى زينون أن السهم فى حركته لا بد أن 
يكون فى حقيقة أمره ساكنا دومًا. فالسهم فى تحركه من نقطة إلى أخرى يشغل فى 
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اليواء حيزا يعادل طوله: ولا بد عند هذه اللحظة أن يكون السهم غير متحرك. لذاء 
: لا يمكن تصور الحركة لأن تصورها يستلزم أمداء ولم تعد اللحظة قيد الاعتبار 
وينطبق ذلك بالضرورة على كل لحظة. وعليه؛ لا يوجد موضع يقال عنده إن السهم 
يتحرك. الحركة أيضنًا لا تحدث؛ أو تحدث بطريقة ما بين لحظة وأخرىء أئْ تحدث 
فى اللازمن. وقد استخدم زينور'- تلميذ بارمنيدس وعونمعممه- هذه الحجة لإثبات 
أن الزمن والتغير غير حقيقيين وأن كل ما يوجد حقا هو "الواحد". وكانت مشكلة 
أرسطو إيضاح الموضع الذى تكون الحجة عنده زائفة. 


ر 

ونُعيد مناقشة ليوتار صياغة حل أرسطو بلغة نظريته عن الأقوال وثنائية 
التقديم أو العرض درهنامامءوعع2 و الوضع فى سياق دون)ون)51 . 'الآن هو على 
ونه التحذية ما لا يحتف يتفنند وقلى هذا يمكن شل اتلك التى لا توجد 
بأىّ معنى من معانى الوجود الحاضر- وفق نموذج التقديم أو العرض عند ليوتار 
التي يكن كادفي المزكة وميا دون أن تحمدن أن ان هكذاء 
لا يقَدَمْ أو يُعْرَضْ حدوثه؛ فهذا الحدوث غير الحادث- إن جاز التعبير- يفترض 
بالتبعية أيضًا تصور هيدجر عن البدو الجديد( ( وأارع نعم ]1 7 هو 'الحدث أنرعي 


(*) لسوء الحظ تمضى عبارة كلارك التى يشرح ح بها كلمة ايرايغينيس 1:10191015 عند هيدجر بمقتضى الفهم السائر 
للكلمة الألمانية الذى يراها تعنى الحدث )007010. وقد أبقينا على شرح كلارك كما هو. واهتدينا إلى ترجمة الكلمة 
إلى 'البدو الجديد * بترجمة الشارح الفلسفى القدير محمد الشيخ؛ ويمضى شرحه على النحو الأتى: "ما يثير اهتمام 
الناظر. أن هايدغر لم يختر للدلالة على "البدو الجديد" أو 'الإصباح" لفظا يونانياء وإنما اختار لفل ألمانياء هو لفظ 
“الإيرايغيئيس" (018عا187). وهذا الاسم مأخوذ من فعل (157-6150101) الذى اشتق بدوره من (5611غ1أد-131) بما 
هو أفاد دلالة "التملك" . ما يوحى بأن ؛ "الإيرايغينيس" يفيد معنى تملك مزدوج " أو "انتماء مثنى متبادل". وذلك 
ار ويتملك الإنسان كنه الكينونة؛ ٠‏ وينتمى يتتى اراد ينا لق 201 في إطار '"انثماء 
متبادل": أو قل: 'تنام": كلاهما مُتَملِكَ لا يحقق نفسه إلا بالتخلى عن ملكه لغيره؛: أو هو لا يملك نفسه إلا بتركها 
ل إلا بالانتماء إلى السوى". وعليه؛ 'فقد تحققء أن ما يعبر عنه 
"الاير ايغينيس” ٠‏ هو معنى أخر غير معنى "الحدث" الذى طالما نقل اليه هذا اللفظ. ولئن كانت ثمة “أحداث”". وثبتت 
وصحت: فإن 'حدث الأحداث” هو الكينونة ذاتها؛ قهى الحدث الجسيم. وهذا ما ينساه الناظرون إلى الأحداث. ذلك 
أن "حدث الكينونة". أو قل: 'بُّذوّها" أو 'تبديها" (05اء5 065 870181115). أن صح هذا التعبير واستقام. هو الحدث 
الأكبر؛ لأنه بلا كينونة لا شىء ثمة يكون. ولا حدث يطرأء ولا كائن يحدث. ولذلك. فإنه لزم التخلى عن الدلالة 
الجارية لمفهوم "الحدث”. وذلك حين التعبير عن "التمالك" أو “التنامى' الحادث بين الإنسان والكينونة". انظر زيادة 
تفصيل: محمد الشيث, نقد الحدائة فى فكر هيدجر. ص 585. وما بعدهاء. (سبق ذكره فى التقدمة). 


119 


الذى يهب الوجود مع أنه هو نفسه لا يوجد. وَيْعَدُ كل عرض- أو كل لحظة 
مفهومة على هذا النحو- حدوثا فريذا للوجود هناك لا يُوضع فى تصور أو مفهوم 
وانسحابه أصيل فيه. وثانيّاء يزيد ليوتار فيقابل بين المعضلات 0:1356مه المتعلقة 
باللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه 'عدد حركة". فهذا التعريف يُفهم على 
أنه مثال على مجال الأقوال وهى موضوعة فى سياق. فى هذا النموذجء تبقى 
اللحظات بل وتتموضع فى علاقة بعضيا بعطنا على امتداد سلسلة خطية؛ أئْ بما 
بع وجنات شلك قل الحاطة 1 ولق وك القدية ككف ١‏ الويلن ماده كزان 
قور 
إن المعنى الضمنى فى تنائية ليوتار. التقديم أو العرض والوضع فى سياق» 
مقاده أن الأختلاقف الأنظؤلوجى داقع :بتأئين كنه الأقؤال :وماهيتهاة فما :من عرضن 
أو تفديم يمكن تصوره دون حركة تمحوه؛ فتجعله موضوع تقديم أو عرض آخرء 
وعدا ويو ساق لنوان كاقلا نم الرحوكت بطرقة: مفاقةةت. ل يترسن تنه أو 
يقدمها إلا بوصفه موجوذا متعيناء ومن الضرورى فى الوقت نفسه فهم الزمن. لا 
الموجود المتعين نفسه. بوصفه الحجاب أو الانسحاب عينه أثناء حركة التجلى 
(اللاتجلى) بما هى موجود متعين: 
يمكن تسمية العرض المتضمن باسم الوجود ... فالعرض 
المعروض بوصفه لحظة فى عالم العبارة [يعنى: الممحو برصفه 
عرضًا] هو: الوجود من حيث هو وجود ما. غير أن هذه 
العبارة نفسها تتضمن عرْضًا غير معروض” 2. 
وعلى هذاء يُعَدُ الوجود إشكالاً متولذا عن بنية التمثيل عينها. إن "الوجود” اسم آخر 
لما يسميه دى مان “بنية فعل التمثيل الشكلية", وهو مفترض سلفا فى أية محاولة 


لإدراكه ومحذوف منها فى آن معال”). إنه الوهم الخادع الذى لا يُفترْضْ وجوده 
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إلا نتيجة العلاقة غير المتكافئة بين التقديم أو العرض 102)هادء5»م والوضع فى 


سياق 120108 )أ5. 


يوجد الكثير مما يراهن عليه فى بعض مؤديات مناقشة ليوتار بخلاف ما 
يبدو منها للوهلة الأولى. إذا كانت اللغة من حيث هى "تقديم أو عراض". واللغة من 
حيث هى 'وضع فى سياق". لا يتكافآن حقاء وإذا كانت اللغة لا 'تقول"- إن جاز 
التعبيرت 'فعليا" القاض] افعتدتة لخ تعدو معطم أعمال: هيدجرن : وجدد لغؤاة .وإننا 
أيضنا نصوص بلانشو ودريدا التى يتناولها هذا الكتاب. إن بلاغة الشعر 
5 المزعومة تهتم تحديدا بالكيفية التى "تتكلم" بها القوة الأساسية فى اللغة 
ضمن حدود عالم ذلك الذى يجعلها ممكنة (انظر: ما ندعوه تفكيرا. ص »)١85‏ 
ويصادق مشروع بلانشو ودريدا- كل بطريقته- على ذلك. 
يقترح التحليل المتأنى لمناقشة ليوتار أمرين: الأول. تبدو 00 عن 
لأقوال عدهف1)نء0! 01 '11600) فى عديد من جوانبيا إعادة صياغة لمناتشة هيدجر. 
وتسند هذه التظرية مبعر ف والأفعطة ابالفاسقة التحليلية. غير أن محاولته وضع هيدجر 
فى سياق- وهذا هو الأمر الثثنى- تنطوى على تبسيطات لا تصمد طويلا. ولكى 
نبرهن على هذين الأمرين أقترح العودة إلى النص الذى قدمته سابقا مثلا على 
الشعر )“121 عند هيدجر؛ ألا وهو قصيدة توملنسون "قصيدة". فلنعد إلى 
افتتاحية القصيدة مرة أخرى: 
مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
ثمة سؤال يطرح نفسه فور! على ليوتار. كم عدد الأقوال التى يتعامل معها المرء 
فى هذه الكلمات الخمس؟ قول فى كل سطر؟ أم قول لإجمالى المقطع نفسه أم شىء 
بينى؟ لا يقدم كتاب ليوتار الخلاف أية إجابة عن هذا السؤال. فليوتار يتحدث على 
طول كقانه هن الأقزاال القى جد متفساة عدي هن طن :231 اليه الكلدنات 
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الخمس فأين ينتهى قول وأين يوجد موضع انمحاء- إن كان يوجد مثل هذا 
الموضع- الغرتضن الأول من خلال غرض. آخر؟ أغتقد: أن ,الأجابة 'انطلاقا من 
كتاب الخلاف مؤداها أن عدد ا هنا لن يحدده إلا قول آخر (أثناء شرح 
القصيدة أو التعليق عليها) سيضع القول (أو الأقوال) فى سياقء» وهكذا يتقرر عددها 
ل قاس ها ةمع ا له إلى تطابق ذلك مع وصف أرسطو 
الزمق)- وههما يكن لنفترض. أن التأقيْر :الى توكذه النبطون الافتتاحية من 'قصييدة 
'قصيدة" نوع من التأرجح بين ظاهرتى الانكشاف/الاستتارء فإن السؤال الآتى 
يطرح نفسه: هل توجد صيغة قول بعد هذه السطور تتطابق مع فكرة هيدجر عن 
إخلاء السبيل أمام اللغة كى توجد عط عع دناعم دا عستأناء!؟ 

الحق أن ذلك سؤال قديم عن اللغة الشارحة. وأما عن ليوتارء إذ لا يوجد 
عنده وصف شامل للغة شارحة تجعل كلية اللغة موضوعا لهاء فيشتغل الفرق بين 
انلغة واللغة الشارحة- دوما- فى مناقشته على نحو أكثر 0 ورهافة. وتحتفظ 
التفرقة الجوهرية بين العرض أو التقديم والوضع فى سياق بكل من المنع التيادلى 
والاختلاف القائم بين اللغة واللغة الشارحة. وفى واقع الحال. 1 ليوتار هذا 
الفرق ويُضاعفه؛. فتغدو الحركة بين القول والقول الشارح- من وجية نظره- لغة 
دائية الحركة. أما دريدا حين يتبنى هيدجر تبني مشروطاء خ فيحاجج بأن م 
وتهبها للتفكير فيها وديف عنها". ليست اللغة سلسلة 5-5-0 الست 0 
الأقو ال (قياسًا على المجموعات الرياضية 5اء5 (2206012418: ذات العلاقات 
التضمينية المتبادلة). وإنما- على الأصح- 'تتحدث اللغة بنفسها عن نفسهاء وذلك 
أمر يختلف تمامًا عن التكرار المرآوى الانعكاسى”"'). فالحال هو حال تحويل 
لغوى بلا لغة شارحة (انظر : أنحاء.ء ص 57). 
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ويكشف التحليل الدقيق لنص 'قصيدة” عن أن أئْ فرق بين اللغة واللغة 
الشارحة- ميما كانت ضالته- يصير حشوا عند ترتيب الكلمات ترتيبًا أعقد من أن 
يتكيف معه ليوتار. “مكان” : إن الأثر الذى تخلفه هذه الكلمة- حالها فى ذلك من 
حال العنوان نفسه ("قصيدة")- هو أثر أدنى درجات التحديد والوضوح. فالكلمة لا 
تحدد شيئاء بل وتعلن صراحة عن غياب المحتوى؛ إنها لا تعلن إلا عن مكان. لذاء 


تغدو الكلمة الثانية- سلفا- أوقعّ فى الوصف والتخصيص منها فى الأحوال العادية. 
ولو استخدمنا مصطلحات ليوتارء فإن العرض أو التقديم الحاصل فى السطر الأول 
لذن يقد إبهانه مق خلال الكلمة الثانية لت تضعه فى «سياق: إذيضين الفززاغ 
التقريبئ فى كلمة 'مكان" شفافية "ذات بعدين" تحملها كلمة 'نافذة". ثم مرة أخرى. 
يبدو المحتوى المقدم صفرًا أو لا شىء فى الواقع؛ كما لو أن شناغل خشبة المسرح 
اوخو هو الكدية فسها رثاي افريضها: 

"مكان/نافذة/ تنظر /بى نفسيا" : 'النافذة"'- من حيث هى وسيط- لها جانبان 
وحدود واضحة (داخل وخارجء مُلاحظ وملحوظ) تتحول فى السطر الثالث إلى بعد 
يتاوى_ على اضرق" كين متتقن زوع المزكوم التجاقق اكلطة اناه" انراكا رمن 
العودة إلى الانفتاح فى كلمة 'مكان", ولكنها فى الوقت نفسه تَعَقَدُ على نحو معتبر 
بنية هذا ال'مكان"» كما لو أن هذا ال'مكان'- إن جاز القول- يوجد “داخل" نفسه؛ 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا التفسير يِلْقَى تعاطفا واضحاء حتى وإن بدا لغوا على 
العستوى الفكرى 'التصوريق» ؤيكاة تأثين :السطن الذالك لالظ .إلى :نفسها")ت :من 
ثهُ- يكون تأثيرا انعكاسيًا؛ لأن كلمة 'نفسها" لا تعنى سوى الحركة الغريبة 
الموصوفة هنا. فضلاً عن أن مصطاح 'وسيط”" غير ملائم هنا ما دامت كلمة 
'مكان" هى نفسئها وسيط السطر الأخير وموضوعه (المبهم) فى آن معا. فهى 
توحى بشىء ما متوسط»؛ شىء يقع موقعًا 'بينيّا'ء وتقريبًا لا يوجد مثل هذا الشىء 
فوج هذه الحالة. إن الشاعرية المتحققة فى نص "قصيدة" ليست- من ثم- تقديمًا أو 
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غركا ممحؤا عند نياية كل سطر وبداية سطر آخرء وإنما هى- على الأصح- 
العلاقةٌ نفملها التى يؤثر عبرها كل سطر فى الآخر ويقوضه فى أنء على الأقل 
من زاوية عملية التمثيل الواضح. لذاء يحرص السطر الأخير على تجديد إبهام 
السطر الأول. ويزيد من هذا التأثير المقطع الثانى: 
مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها// 
يتواجهان/ كلااما و/كل طريق 
ينجم موطن الضعف فى نظرية ليوتار عن تبسيطه الزائد الكيفية التى يصف 
بها هيدجر الحدث الخصوصى الفريد فى الشعر وهو يؤثر فى اللغة. إن اليدو 
الجديد 15مع2:»1 لا يعنى ظيور تقديمات أو عروض جديدة باستمرار يمحو كل 
منها الآخر أو يحدده أو يضعه فى سياق على نحو استعادى ("الوجود بما هو 
وجود" طبقا لصياغة ليوتار الجديدة). البْدْوْ الجديذ هو علاقة اختلاف ذاتى مستمرة 
بين شىء وآخرء بين التقديم أو العرض والوضع فى سياق. يكتب هيدجر: 
لا يعنى الحدث الخصوصى الفريد إنتاج أمر آخر غيرف 
ذلك أن تقبل العطاء بعطائه البادى علينا عفرده لهو ما يعطينا 
"الكائن"؛ وحتى الوجود نفسه يقف محتاجًا لنيل نصيبه من هذا 
العطاء بوصفه حضورا (على الطريق إلى اللغة, ص /؟١).‏ 
ليس الشعر 018)طء121 طرفا فى الاختلاف الأنطولوجى (الوجود/الموجود)؛ وإنما 
هو الشق الفاتح 516 (18155) أو التعالق فى هذا الاختلاف نفسه. وعلى هذاء تَعَدُ 
صياغة ليوتار للكنه المزدوج فى الأقوال (التقديم أو العرض/الوضع فى سياق) 
تجسيذا للاختلاف الأنطولوجى لا يمكن الجزم بسلامته. فالاختلاف الأنطولوجى- 
بوصفه ذلك القول الذى يربط (العالم بالشىء والشىء بالعالم) فى فعل تخالفهما- 
يُعَرف من جديد بمصطلحية ليوتار بأنه لعبة الأقوال أو حركتها. 
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وما يثير الدهشة أكثر من هذا أن نجد ليوتار بُدْرجْ البدوّ الجديد كنسعء5 
عند هيدجر فى معالجته قول أرسطو عن الزمن؛ كما لو أن هذا القول لم يكن 
موضوع نقد جذرى منذ كتاب هيدجر الوجود والزمان )١1717(‏ حتى مقاله الزمان 
والوجود .)١5535(‏ إن البدىًّ الجديد لا يعنى تنامى التقديمات أو العروض تناميًا 
مستمرا بينما يمحو أحدها الآخر. إذ لا يوصف البْذوّ الجديد بمقتضى نموذج خطى 
سواء كان تصاعديا أم تنازليًا؛ حيث لم يهتم مقال الزمان والوجود إلا بتعدد أبعاد 
بنية فعل الحضور. ولا مفر من وضع النموذج الخطى الذى يقدمه ليوتار 
كاريكاتوريًا إلى جوار هذه الزمانية المعقدة» ولا محل هاهنا للانزعاج من عمل 
مقارنة بينهما. فقد يكفى القول بأن تعاقب الأقوال خطناء عليه أن يفسح المجال 
لفعل الجذب متعدد الأبعاد فى مواجيد الزمان التى لا يفى بها تماما هذا النموذج 
الخطى. 

يرى ليوتار أن التقديم أو العرض ينجح حين ينمحى من خلال وضعه فى 
تقديم أو عرض آخرء وهكذا تباعا. ومهما كان الأمرء أوليست هذه الحالة هى حالة 
كلمة "مكان" فى نص "قصيدة". فهى تتخذ أو تضع التقديمّ 'نافذة"- على الأقل- بقدر 
ما تضع كلمةٌ 'نافذة"- بما هى تعبير وصفى- كلمة 'مكان"؛ مع أن كلمة 'مكان" 
تسبق كلمة 'نافذة"؟ إن حركة التعالق نفسها بينهما أو بين 'وجهات" عديدة حركة 
لاعبة فى ثنايا نص 'قصيدة". كما أنها لاعبة على طول أىّ تحيين لتصور الشعر 
1 : 'يتواجهان/ كلاهما و/كل طريق1"97 ولا يمكق اعمال الفرق بين" القول 
والقول “الشازة: :عمال كاملا . هنا:- غير" أنه "“بالاستصاد الى خيدجر» يششرع: قعل 
الحضور فى اللغة البنية المركبة التى تنطوى عليها الزمانية. الشعر هو فعل جذب 
مواجيد الزمان نحو زوال حجاب العالم والشىء وجلائهما. لذاء لا غرابة فى أن 
يصف هيدجر الشعر طبقا لتصور ما عن "الإيقاع'؛ الأمر الذى يؤكد زمانيته7”. 
فاللغة تتجاوب مع كنهها الشعرى التجاوب الذى يجعل تدفقها يُرَجَعْ صدى القول 


]25 


باختصاصيا البدئى. وعلى سبيل المثال؛ يغدو 'تخلى" جورج 'تحويلا للقوك .إلى 


صدى قول يمكن التعبير عنه صوته مسموغٌ بالكاد, شبية بأغنية"(), 


إن تصور "الإيقاع” الذى يقدمه هيدجر بخصوص شعر تراكل 15811 تصور 
جديد بالطبع. ويُّفهم أفضل ما يُفهم بوصفه صيغة حوارية. وعن المكانة الشعرية 
التى تحتلها أعمال تراكلء والاختلاف الذى يحدد العالم المؤثر على امتداد شعره. 
يكتب هيدجر: 
انطلاقًا من موقع الجملة تدشأ موجةً تُحَرَّكُ فى كل لحظة 
قوله بما هو قول شعرى. والموجة فى ارتفاعها بدلاً من أن تترك 
خلفها المكان الذى بدأت منه. تبعل كل حركة يتحركها القول 
تنساب عائدة إلى تَبْعها الخفى مرة أخرى'!'". 
ولنختم الآن بالإشارة إلى أن إعادة صياغة ليوتار للاختلاف الأنطولوجى 
ُوَظّفْ مناقشة هيدجر عن اللغة بسبل من التوظيف طريفة؛ الأمر الذى يفتح بعض 
الفقرات الرائعة عنده على الفلسفة التحليلية. غير أن ليوتار يُنسسط أفكارَ هيدجر 
تبسيطا غير مقبول. فلا يقدم كتابه الخلاف نقذا لمفهوم هيدجر عن الشعر كما كان 


قد وعد. 


شوامس الفصل الأول 


)١(‏ بخصوص أوجه الشبه بين هيجل وهيدجرء. انظر: 
اع عنلواأقطادء 1[ عل وعلتوععلاع! العدعدكلمعل ع[ :<ناللقملسة 1 كعاوعول 
.175-08 .مم .(1982 ,نتكن0 نواءدكنم3آ) دااع نمعءمنامعء] ماراععوعل] عل ععو مأ تغط "ا 
تلع و11 عل) مستعطصدللطا املهكا .كمدن .كعتكجامماعل| م1 مانم ترز دم (2) 
.99-104 .مم .(1959 .دوعط باتو امنا ملنللا 
.294-326 .مم .(1982) 49 ,اع سوعدم؟! أنع0د .مهلم الفوعرمع]1 00 بعمالمع5 (3) 
.23202 

(؛) مع أن هيدجر يكتب كثير! عن "التمثيل" 50101101ت]مك؟ فإن كلمة وعم[ (- محاكاة) 
أقل بروز! عنده. ألا وقد مايز هيدجر بين معنيى كلمة 0515 حين تكلم عن الفن عند 
أفلاطون. ثم فى المجلد الأول من أعماله الكاملة الذى يحمل عنوان م3/0:0(6. يرى 
هيدجر أن كلمة 070516/:: لا يمكن فهمها بمعزل عن تجربة الأليثيا (- زوال 
الحجاب أو الانجلاء بعد استتار. أو الانكشاف). ويمكن إعادة قراءة السمعة السيئة الى 
يلصقها أفلاطون بالشعراء على ضوء هذه التجربة. إن كلمة 1/1051 لا تعنى 'النسخ" أو 
"التقليد" على نحو ما تفرضه العلاقة الخارجية السطحية بين الأصل والصررة؛ وإنما تعنسى 
الطريقة التى يظهر بها ما هو أصلى أو يَعْرضْ نفسه بهاء وبذلك يتميز معنى كلمة 
15 عن أىّ مفهوم حديث (غير يونانى) عن التمثيل 1010105611]:111011. 
يرى أفلاطون- طبقا للقراءة السائرة- أن الفن يبتعد ثلاث مرات عن الواقع. أولأء يأتى 
الشىء من خلال الفكرة أو المثال. و هذه الأشكال الفكرية التأملية غير الحسية هى التى تشكل 
الكنه الجوهرى فى العالم. أما المرة الثانية فهى ما ندعوه 'تقليد" 1151]20[00 أو "محاكاة”" 
5 الأفكار من خلال الموضوعات فى العالم» كالمنضدة أو المنزل على سبيل المثال. 
ثم أخير! يحاكى الفنان محاكيات المثال هذه. منتجا أشباهها بالكلمات أو الرسم؛ فما ثمة إلا 
ظلال الظلال. 
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ومسل يون شوئهة ببنيظة اعت التلقه اع نكل تامثه فى كلمة مكيبال 1000 طبفس] 
لاستراتيجيته العامة فى تجديد أو بعث علم الظيور أو الظاهراتية عند اليونان الأقدمين. ففى 
71000101 تاثا فا لولاا ولخ رككة )١‏ ضمن كتايه .101005 .ع الأ 3] أعابك 111016 
74-2 .مم .(972] .سنجا يي “ممنط] عادولا ننلط) المنط ناز نوك يكتب 
هيدجر : "كان أرسطو - وكذلك الفكر والتجربة اليونانية بأكملها- يفكر على نحو أصيل فى ما 
يحدث لظاهراتية أفعال الوعى التى هى عبارة عن تجلية .الظاهرة لنفسها- كان يفكر فيها 
بوصفيا أليثيا :اتن (> انجلاء. انكشاف من بعد الستر وزوال الحجاب). وتبرهن 
البحوث أو التحقيقات الظاهراتية التى ينعاد اكتشاقها بوصفها موقفا يدعم الفكر على الخاصّة 
الأصيلة فى الفكر اليونانى. إن لم تكن خاصة الفلسفة بما هى فلسفة” (رص .)١5‏ 

وترتبط كلمة 140 عند اليونان بمعنى فعل "الرؤية' +5 0). فهى لا تتضمن معنى “الشكل” 
أو “الساهية” بالمعنى المعتاد بل هى “ظيور نحو الخارج”. فلكى يكون أ شىء ما يكونه لا 
بد أن يغرض- من خلال 'مثاله" دعل1- ما يكونه. فإذا كان السرير يرك على أنه سرير 
فذلك لأنه يشترك مع أسرّة أخرى فى تجلية مثاله. من خلال هيئة الخشب والمواد الأخرى 
الداخلة فى صنعه. السرير محاكاة :]و10 لا بمعنى أنه نسخة بل بمعنى أنه هيئة تجلى 
المئال. والأكثر من هذا. ليس الفن ظل الظل بل هو هيئة محاكاة ألطف تعرض المثال» لذا 
من الممكن القول بأن "الظهور المتخارج" للأسرة يتجلى من خلال الرسم والكانافاه. 

وعلى طول هذا الكتاب- مهتديا بتحليل دريدا فى مقاله روزووت5 ثاطناونا ع1 
(175-280 .مم .11 :مون 0)- أطبّق هذا التصور الظاهراتى على تحليل المشعر 
4 من وراء قراءة خاصة لأفلاطون. ويجد هذا الإجراء- فيما أمل- تبريره مسن 
خلال مجموع المناكشات التى تجعله ممكنا دون الوقوع فى تبسيط زائد. كما أنه يسمح برسم 
حدود أهمية مناقشة هيدجر الخاصة بكنه التمثيل والتعبير الشعرى. وفى الوقت نفسه يسمح- 
أيضنا- بتسليط الضوء على الانزياح المعتبر عن هذين التصورين؛ أئ الشعر بما هو تمثيل 
وتعبيرز . 

كما أننى أستشكل ادعاء فيرونيك فوت 206 1/5/0011 بأن "دريدا يسلم جدلاً بأن التمثيل 
صورة وضمية" .عووعلنع1] معءساء3] بععددم] غطا لمن هلان امعمع رمع 


.06 .65-78 .رم ,(1985) 18 .للبملا سه علط ,'“0غن!”! لصن لعجا 


1] 


(2) إن الرجعسة 66776- التى من الممكن تعريفها بأنها رفض أن تبقى الفلسفةٌ قاعدة التفكير 
وأصله- تظل مسألة خلافية فى دراسة هيدجر؛ نظر! لأئه يمكن بدغا التساؤل عن مدى نجاح 
هيدجر فى تجنب طرائق الفكر القاعدية أو الأصلية. انظر: 

اف 116 الم كلمل عالك 18 تملء تن( أنه «ععو م11 تاأنومدمهع] لمعل 

.|9 .ورم .1989 بؤعفوط ماعسطناط أه بواتجعلاتلمل] ضع بمامعصتآ) عومنم ها 

لاد مضه ع2 هقالط مدلا إن تنما 7116 .قاع5وه0) عطام اهلمع معاد مم5 (6) 

11[ تمقلصمط لقث .ككدا! ,ععلتتطصيد0)) «مزمم7زع8 إن جام مجماتام 

5 .م .(1980 .دومع بإأأورف نلا 
:|| لماكتلل كط) عقمناع انما دنه «عوععلاء 11 0 ..لع ,كمفصاءاعم؟] .1 «امعدوول (7) 
للائ< .م .(1972 ,ككت6”ا1 اإأأكت علصلا لماوع لط امروكم 
.332.9 .مم .لاطا صا .ععدنيو لئاط لمه عتتصمعل8 ,ععشسع مها بكمنتسماعزعمعا (8) 
.م ..لاطآ (9) 

)٠١(‏ وعلى الرغم من تبسيطية هذه المثال فإن شيئا من هذا “العرض" يمكن أن يُقَثمَ بوصفه عدم 
قدرة اللغة الشعرية على تناول السلب. فثمة قصيدة قصيرة- ألا وهى قصيدة “حدث" ادات20[ 
-)١19105(‏ تستثمر هذا العجزء من ديوانه المكتوب على الماع رمملا ترم جهنملا 
.م .(1972 ذوعا بإالورع امنا 01010 :10:0 0) 
لا شىء يحدث/لا شىء//قطرة ماء تتناثر فى صمت/غلالة تنداح//وأمام هذا المكان 
المهجور/طائر/ لعله يُعْرَّدْ بلا مبالاة/ ولا طائر يُغْرة. 
ومع أن الطائر يُغْرَُّ. ففى الوقت نفسه "لا طائر يُغْر". فثمة شىء ما يظهر فى اللغة لا يتأثر 
بشاعرية 'لا". هاهناء تظهر صورة بدائية من تصور هيدجر المعقد عن الشعر ع5ااداكء51. 

08ل انامأ ,لوراعه .(1935-6) أمث أن ره /لا عطا كه صأوم0 عط بموععلك1] (11) 

17-8174 .جزم ,و1110 

)١١(‏ بخصوص رأى هيدجر القادح فى كثير من الأعمال الفنية والأدبية الحديثة» انظر: 

لقع علات1! ستت لا كايو بوعالارعاما و'أعوءزمى م22 ,ولا منود م2 لمن د نزادر0 

ب(1976 تعاس للا) يدوه 1 بجداممده|::[2 .نامج .<[آ مطمل لمح ععناح .© ومولا .كصوى 

.2883-4 .267-84 .مم 
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0 0 الأعلى شاعرية- المُحررُ قوله (بمعنى: المنفتح أكثر والمتأهمب لغير المتوقع 
اللامنتظر- هو الذى يُخْضعْ ما يقوله بصفاء أكبر للمجاهدة فى سبيل الإنصات الأبدىء 
00 من هذا أنه ينأى بقوله عن أن يكون عبارة خبرية تقريرية" ( ,0 0/1004)ء!] 1ا0م0]/ 
6 .م ,زناه 1[1). 

)١5(‏ فى وصف ميم لفكرتى "العالم' و"التعالى" عند هيدجر فى طوره الأول يقول جابرييل 
مازكين 142215 أ0:1512) إن هيدجر 'يضع تمييز'ً! حاذا بين المعنى والوجود الفيزيقى. 
فسيرورة المعنى متعالية على الموجودات فى حدودها. ويعنى تعالى سيرورة المعنى هذه أن 
الموجودات مفهومة قبل أن يتم تأويلها. فالتأويل يفترض سلفا ارتباط الموجودات بفاعلية 
تؤطرها... ترادف الفهم وتمثل شرطا ضروريًا لوجودنا فى العالم على حد سواء. 
( بءأطم عدولا علا [ه مااع 1لا الع لامك الله للم وص[ وأسنعوع 1810 
لتوكصدك .لت 'جمة 11 مانا إن ميم تع شا درأ الااتطتم و8 إن نجم1 116 
8255 لإالكات ألا الصو :10 ممعمط]) ع1 عصنعكاملةا لصه اعتلنتا 
100 ,95-116 .مم .(1989). 

طاععرلروجل) لولاا اق أس ال تزه «معووء 11610 5ل 10 ذاأمن05[ (15) 

.164 .م .(1985 م1لهازتل! كلاماسماة 

1001 ]0 عع لاع اما عط لذ مسطانرطكا و "موللا عط نااعيكا لأحننا (16) 

,0 زه ااه ا نمب ماع 1لا بسن «معوعءأه11! دأ “اطبعسها1 0ن 

.1981 كودع وأوناموط تلك امن /3آا كه لإالوع ا النا) لو لا ل نآ .لت .كم درم 

.25-50 .7 
]01 ملاع هآ عط 50د عع تآ 0 ماع18 مج" .لات معوهه .]1 وتداة (17) 
.م ,(1976) 2 .متديك ,2 اجرء )نم8 ب”وعناعو2 بمعلهك8 لمد “مومعل ك1 تعماعظ 
505-706 
“رمو ول 111 0 من ععوعهلنء1] مأ عمتجناع0”] مسد عمتاصتا“' تاسهتة معط (18) 
.3 ,147-68 .م بولطم أععاءع >1 تاوعدو[ .له .با ندا 6110 
(15) انظر على سبيل المثال ممارسة هيدجر فى مقال: 
10 77و 110/0[ع 6 1 ود دترمن1دمن) ١ر0‏ أاو0110) دز “*مملعء1كك1 نتن ععرعلء5"” 
.(1977 ,للحم عع م17 عرولا جحت ]!) ألتما حصوتللة لا .كحتنا ,كرمكدع م010 
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ويعطى 'حوار عن اللغة" امتيازا مماثلاً لليابانية بما أنها لغة غير أوربية. 
كأكتان) .كضهنا ,دناعم أنه ةم رعو وعااء!! ,عطتدوطملعيوعمآ عممتائتطط (20) 
.(1990 ,ااعساعداتا اأكد8 :ل010)) يعسن 
)1١(‏ انظر أولاً: 
0 لإء0601]1) .كلك ,الم أام01 1[! 010ة «عووعلذهل] «اترأدك /0 :ول نتعد] 
.(1990 ,ؤوع]8 وقلع 1ن أ0 لإاأومع لالتلا :.11!]آ ,معدء تط2) لإطابده8 اعاعج1] لذن 
ثم ثانيًا: 
أ0 لماع مع ان! واععععل ك1 م0 عع مقاذ عط أه طنوط عدا" ,تامط عباواصمءة/١ا‏ 
(1986) 17 ,تجتمتاعنرو لمن بروماماعد2 أمتارعادتهها زه سماسج؟] ,“121 عع م6 
223-36 .م 
.م .عنملا بره بعتملا 0ز .ع1" ,لمكم 1اصره1؟ وم امهط2 (22) 
)١9(‏ إن كان ثمة 'تأويل” يتعلق بالشعر +:212114:0 فلا بد أن يتميز تميزا واضحًا عن 
"البرمنيوطيقا". بما فيها عمل هانز جورج جادامر. انظر عزل جان لوك نانسى عنامآ-6311 
/2221 عمل هيدجر عن أىّ بحث هرمنيوطيقى عن المعنى فى: 
.13-49 .مم لإالمأععمىن ,(1983 ,نة| ادن كمة تلظ تكتنه"1) تمد عمل عوميمم ما 
.30 .0 دنه عمل معوءاراعم عا الإعصولط عهع5 (24) 
.147-58 .مم ”تمووعلات11 دا عمتجتاعه له عصتلصتطا1" .اانضزظ (25) 
411011 ]انا هأ ,لعناو اهم اع عناوناعو"' ,عطاصنطها-عنمعها عممتاتام (26) 
175-200 .مم ,(1986 ,عث1 ادن كمهتالط تكاموط) [آ كمننادرمعومما ندع ندع لوم 
,104 
(71) بخصوص "التجربة" عند هيدجرء انظر: 
كزه جنماكواط ك'عووءلءأت |[ انا عوفانوانسا /0 :0151101 716 ,أتامعكوومع8 عرعطمج] 
رلك ااتطاعةك/8 :صه000ما لقن ذوعع] دع نالمقصسيطط :.للظ ,كلصقاطعا!] عتتصمائك) مم8 
9 .م ,(1985 
1 لل زه الو 11101 أوء ناتاه" 116 نعدراء8 إه دع انام 776 ,ستلو للا لسمطء زج (28) 
.م .(1990 ,ذوعا لإخلوقت ل اأمتآ وأطصنامن :. ل.ل اوهلا بسعل!) «رموو 1/1606 
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(19) قارن الفقرة الآتية من 80556-50101016 التى تلعب دور تقدمة إلى كتاب (١‏ :771/1 1/16 
:.ا] ,مققعاطك) ماع11 تنآ لمة لماع ستسصمع8 ألمع0 .كلكا .مساوم 
(1987 ,ؤووع:5 مملعاد0 0 لإاتؤنعنا اانا قفى حركات الفكر التى لا بد أن تنماز بعناية 
عن ما يُسْمَى مفارقات الانعكاس يرى دريدا أن الفكرة التقليدية عن حقيقة الرسم بوص فها 
عرضنا أو تقديمًا بسيطا لما يوجد (المحاكاة 55 بالمعنى الأول). تخفى فكرة الحقيقة 
هذه وتقديمها لنفسها فوق نفسها من خلال السقوط إلى هاوية اللاتناهى ع««رنرنا» :تن 1/50. 
يقدم الرسم: "الحقيقة نفسها المستعادة. هى نفسهاء بلا وسيط أو رتوش أو قناع أو حجاب. 
وبكلمات أخرىء الحقيقة الحقيقية أو حقيقة الحقيقة» المستردة من خلال قدرتها على الرد 
والعودة» الحقيقة تشبه نفسها بما فيه الكفاية إلى حد أنها تتجنب أ خطأ يحبسها وأ فى أوهسمة 
وحتى أىّ تمثيل؛ لكنها تنقسم ضعفين بما فيه الكفاية لتَشبه نفسها أو تَبْرزهما أو تُولدهاء 
بالتوافق مع مضافين: حقيقة الحقيقة وحقيقة الحقيقة"' (ص -). 

لوط تلمع ععاله للا .كصهتنا ,مم1 06 لصنق م1 عاءعوعاء ال دك عل (30) 

0 .م ,(1967 عوقاصالا تعره «ععلل) 
(١؟)‏ ولعل هذه أيضنًا هى النقطة التى يبتعد عندها هيدجر عن نقد بلانشو لمكانة فقه الألفاظ 
ودلالاتها فى فكره؛ بما أن التأمل الفكرى عملية تتجاوز العناية بالكلمات المستقلة. انظر: 
بعطع[7 ,مامعصاآ) عاع مام لمم كمقه ب«عاموعاط عد زه ود لاا 7116 بأمطاعصماظ 

.2 .م ,72.96 ب(1986 بووع2 مأئمماء]! كه لإإزكات انا :10100آ لالم 
(1") ولهذه المقالة فى نشرة أحدث لها عنوان آخر أقل دلالة هو: 
021 1 1 صوعل لحد عاعوطسل! سدناا:/8ا .كمهها .عداع8 أله مادتحا 
(19590 بورع" 1رمأوا/ا 
عتامدلئتش) ودا :11 110 6 مانو انها .“مع وءأاأء11 .اعناو تعلط اتعطهخ! (33) 
7.6 ب(1988 بووعوط دع نالسممحس :.ل.لل ,كلمخلطع تلط 
263 ,اكأناده3 116 نت5 (34) 
111 :الا بترو لا دسملا ) اتؤنان6 )5 تلن ل .1015] ,19(أ890آ أن ددر 0 5[آ (35) 
2 .1-24 .مم ,(1972 .حوظل عيى 
طول .كمقى ممم زه كراعم له تحرمه:!7 7176 .كعاولاط لع أصدكل1 (36) 
.6.م.(1988 ,دوعر لإاأوع لالدلا عع لطحصة© تعمل أتطصنة )) ترل1 اام 
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عد «عطوط :نملجمآ) لولاا عتاودمرطا عن ء[جرتدم) 776 باأقناء86 اعناصدذ ع1 (37) 
7-8 .مم ,(1986 ,تعطو1 
0 .م 718 711111 71:0 مع مالع اناما 5 ' "مع و2610 (38) 
يُعَدُ وصف موجرور مثلاً نموذجيًا على تضمينات صيغة الحوار عند هيدجر حيث يقسول: 
'تمضى المحاورة حين ننخرط فيها بلا توقف. فالمحادثة- فى واقع الحال- مستمرة لبعض 
الوقت. (وعلى سبيل المثال» تشير الشخصيات إلى أمور تكلموا عنها من قبل). وهذا يدل- 
أولاً- على أن ما يناقشونه ليس موضوعات منفصلة أو غير مترابطة» وإنما هو مسألة من 
مسائل موضوع أكبر. كما تدل- ثانيا- على أن القارئ مطلوب منه أن يدخل فى محادثئة 
متواصلة يعرف مداها الزمنى. منذ الزمن الهيراقليطى؟ وتدل- ثالثًا- على أننا نتوقع أن 
نهاية هذه المحادثة لا تعنى نياية المحادثة نفسها" (ص ؛). 
-عداوعمآ عممتاتط2 جرهكا تتمتلة أكصهتها ,عع ةا 15[ 111 1 أدر3 5 ع اتأووعا جحرهنا (39) 
إه بضمء 1 111 «عالاأمعط4 تجممعائا 716 الإعصفلط عنايآ-صوعل لصة عاط مآ 
بجعا مضه لتقصضم8 متلتاط .كصهنا ,تداع لتفتريم؟1 تعره 101 1106 ع1آنا 
.م ,(1988 ركوع:2 لاللاناك :ل.ل ,لإصمطاة) زعاوعآ 
.بها امعطم صعرم اننا 711 الإعضولط له عا أتقطمفآ-عننوعمآ (40) 
بودباع20 أده 111 ,م وةانعانايا ذ15تلء انزع ع انم ناكا دي عع وعلونه 2 .عصسحظ الدع (41) 
.3 .م ,(1989 .ووم لإاأوع لالصلا علهلا :ووه ,مع حم بسعاح) 
(47) ويتوسع نيد لوكاتشر 217©7»نا ناآ 17120 فى وصف مماثل وإشكالى من خلال "مادية" اللغة 
المفترضة بوصفها شعرءً! 7110118//(/ فى: 
)2 .0ط ,19 رك عولط ب ملتتع”ا سمط عمعووعلت11 :وعطامطة انه ع 1/11 
.129 ,128-48 .مم ,(1989 
(؟4) قارن مناقشة جون ساليز 521115 10118 عن الفكر غير الميتافيزيقى: "سيفكر فيما كان ينبغى 
على الميتافيزيقا أن تفكر فيه: الوجود بما هو وجودء ولكنه سيفعل ذلك بالانتقال إلى الوضوح 
الذى يكتنف الوجود. غير أنه لن يفكر فى هذا الوضوح إلا بالعودة إلى ما يكتنفه وإللى ما 
يُشرق داخل فضاء الأليثيا أو الانجلاء؛ وإلى ما يتردد صوته على طول هذا السياج 
المنفتح. لاازومع ل صلا غصم لض[ :.0ه] بتماعصتصمه! تا) بععووعلاء1] «عثر4 بدعم 20 
.40 .م ,(1990 روؤعرط 


:؛) إن هذه الضرورة الحتمية للبدء من جديد دائما والانتظار الدائم هى ما ينقذ هيدجر من 
انتقادات ديفيد وود 11/000 8721010 الآتية: “يبدو أن هيدجر يهدف إلى تحقيق تزامن مثالى 
بين ما يدعوه فعل اللغة ومحتواها. ولو كنت مصيبًا فى ذلك فإنه يحقق هذا التزامن من خلال 
الاستخدام الإنجازى للغة. غير أن المادية الخالصة فى اللغة ستحول دون ذلك. ويمارس 
هيدجر ذلك بإنجازه اللغوى لوحدة خيالية من خلال رغبة قديمة قدم الفلسفة. انظر: 
ب(1989 بووع”ط 5 ممصن :.[.)8 .كولمملطعتط عتتمدلئش) سك كره تمك اكار0 1006 
301.م 
10115510 11 ©6ع6انع ةنمأ |0 انع[ تو تنه “زه كهأممعوه//4 .ضصملة عل اوط (45) 
7201 رمآ ممه © ملعحولا بجعا) معط أنه عغ]اتا بعتاعئهاءالل8 
.(1979 ,وىوة]ط لإاأواع لاملا 
وهنا أشير فقط إلى هذه المناقشة الخاصة. غير أن علاقة دى مان بهيدجر فى غاية التعقيد. انظر 
على سبيل المثال مقال دريدا: 
1161 مز مونحنلد© متنك .كصهه ,لره للا معلاز0 ند كه عسمتصدتل8 ع1 :كاعم 
بكوع1”0 /“[)لوات الا تتطصسام© :لا .ا( عإو لا بجع ال) توا( عل أبنو عمل تكع«أوندها/ 
.(1986 
.جم بعالم !| زنك موه/41 .تندألا عل (46) 
51[ (47) 
34 .101-29 .مم ,(1983 بالمطصنك عل كمون نل توسوط) لبرعمة//أال عا ,410أولإنآ (48) 
2101000 د ومي راط عكدفتت/]أ2 116 ,لعقامنايا دم مععلها عه كممتلغه كمه 
(1988 ذوعا لإ)لومع لاملا :.ممتلة) عاععططة معدا مدلا .كمه 
داك هله ,جهل100 ععتبه ]1 ار «جنإجرهكه| 0111م بن .”0005 ارعوع 7ط" ,10هاملانآ (49) 
.113-35 .مم ب(1983 .دوعع2 لإازورع ا تولا عمل «طسيدن) عه اأعامه كل 
.م .كارع« 1/2 7116 ,350]هلإنآ (50) 
124 .مضه للمأمعوعرط'* .13150هنإمآ (51) 
1 .م ..لأط] (52) 
72-5 .جم .211/210 77:6 .210هلاآ (53) 
8ن أكصتها /إ]/! .113 .م .أءترع 017/67 ما .350أهئانآ (54) 
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(131.)62 .م .1017م اتع درط .30 اأولانآ 
(27) ومن الملاحظ أن المناقشة المستفيضة فى كتاب الخلاف 10( ه/(1 11:6 ومقال 
5+ تظير أيضنا فى عمل ليوتار عن "الرفع والإعلاء” 30 أاطناك. . وبالنظر 
أساسا إلى نظرية 6 إنعرنه بيرك عخالاتا 5013700 التى تجعل من الإعلاء أو و الرفع تجربة 
عدم وجودء يُعراف ليوتار الرفم أو الإعلاء بأنه اخنز ال اللغة أو اللواحة الفنية إلى ابيامية 
العرض أو التقديم النحظى دون سياق. "هل هذا يحدث”. ألا وتلك هى الحدثية المجردة من 
الحدث. وحألة مطموسة من التمثيل. بخصوص الحدث يقول ليوتار: قبل إثارة أسئلة عن ما 
كر ال و ب د 1ه د 'أولا” أن "يحدث” الحده ث. فما يمدث 'يسبق" إن 
جاز القول السوّال المتعلق بما يحدث. .. الحدث يحدث بوصفه علامة استفهام "قبل" الحدوث 
بوصفه استفياما”. 
امالك .لت .م ونع أوامنرا 716 دز “منت أصومدخ عط لمن نستاطنك مورت 
-196 .مم ,(1989 .اأعس٠اعناتا‏ اأحنج] كلظ ,عل الطصصيت) لحن نرم ح0) أله رمم 
21107 
96-7 .ترح كم "مدر لق ممل ننج رجة) 
(24) يرى ليوتار أيضنا- على غير مقتضى عرضضله- أن "الوجود' عند هيدجر ينطوى على 
مُخاطب محدد, وعلى وجه التحديد الإنسانية. لكن على فرض أن النيج الذى لا يمكن معه 
تجريد الدازاين والوجود واللغة من التعالق أو الإزاحة التى تشكلها. فإن كلمة “المْخاطب" تبدو 
غير ملائمة هنا بالمرة. 
10١ 149).‏ هات انما ما عرلا عن[ «ر)) "ملنن للا" مزإن «رماررز رعن5 (59) 
150 .م ..لنتط] ((6)0) 
160 .م ,9486 ةناما 0 «ملاا عله ب0) (1953) تعوط عط مأ عع مناو صما" (61) 


لزي" 
ا 


الفصل الثانى 


بلانشو: الفضاء الأدبى 


الكتابة, "تلك اللعبة المجنونة فى الكتابة" (مالارمه). 
الكتابة, ضرورة الكتابة: لم تعد الكتاية : (تلك الضرورة 
التى لا بمكن تجنبها) خادمة الكلام أو ما يُسَمَّى الفكر المثالى... 
فالكتابة التى تبدو مهمومة بنفسها فقطء 0 تظل دون هوية 
والتى تثير تدريجيًا إمكانات هوية مختلفة عام عبر تحرير قوقا 
الأصيلة تحريرًا متأنيًا (أعنى: قوة الغياب الخطيرة)- هذه الكتابة 
ضربُ مبهم من من الوجود والتعالق ٠‏ خاو مؤجّلء مبعثر. وبذل 
تضع كل شىء موضع المساءلة. 
من بين الأمور التى يضعها هذا التصور الجذرى عن الكتابة موضع التساؤل أفكارٌ 
من قبيل: الله. الذات. الفاعل. الحقيقة» الوحدة ووحدة الكتاب أو العمل. كم 
هذه الدعاوى- المفرطة فى غلوها بل والعجيبة- فى الفققرة المقتبسة أعلاه 
بصوت يألفه قراء دريدا؛ مع أن هذه الفقرة ليست مأخوذة من أعمال دريداء بل من 
أحد أعمال موريس بلانشو. وتحديذا من افتتاحية كتابه حوار بلا نهاية ببوناء ”انه 'لا 
.)١1555( 7‏ والحق أن معظم أعمال دريدا تنطوى على ما يُبْديها متشابهة مع 
أعمال بلانشوء أو من الممكن القول بوجود سوابق ليا عند بلانشو. غير أن العلاقة 
بينهما- للحق أيضا- أعقد بكثير مما يْظنْ للوهلة الأولى. 
كما يمكن القول أيضا إن أعمال هيدجر المتأخرة تمثل مرجعًا ضروريًا لفهم 
إنتاج بلانشو النقدى والأدبى على السواء('). ويظهر من القراءة الأولى أن العلاقة 
بينهما غامضة غموضنا لا يقبل الفض» غير أنه يمكن الحديث عن أهمية هيدجر 
وأثره فى بلانشو من زوايا عديدة. ولعل أول ما يمكن تتبعه عند بلانشو أن الأدب 
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قد صار- فى العقدين الأخيرين- فضاء شبه متعال وقول الوكود زكلهية وقد 
هَيّأْ هذا التصور الذى يتداخل مع مفهوم الشعر الهيدجرى- دون أن يتطابق معه- 
سيافًا أنتج بلانشو عمله الأدبى ضمن حدوده. إذ ترتهن سردياته الأدبية (التى 
سوف نعود إليها مع نهاية هذا الفصل) ارتهانا كاملا بمفهوم هيدجر عن الشعر 
وتناهضه فى أن معاء كما ترتهن بإمكان ممارسة اللغة على نحو جديد بما هى 
نظام من الفكر 5 لا يستقل بنفسه 011011110ع)»121. 


يرسم كتاب حوار بلا نهاية معالم تحول رئيس فى التصور الأوربى السائد 
عن الأدب منذ القرن الثامن عشر. ويمكن العودة بجذور تصور الكتابة الراديكالى 
المرتبط بمالارمه الى الأفكار الرومانسية عن اللغة بوصفها أفكارًا تتعارض مع 
نماذج عصر التنوير. كانت اللغة والشعر فى هذا العصر- كما هو معروف جيذا- 
على قاط وفق يفك الصوت» ول يكن هذا لفبهررة أن "المبوك» كدان رابا 
على ما يِعْتَقَدُ- بالأمور الحميمة فى الحياة الذاتية» ومن ثمّ بتصورات الشعر التى 
تراه تعبيرًا عن الذات» إلخ؛ وإنما لأن التصور الرومانسى عن الصوت الشعرى قد 
اندمج» أيضناء بعناصر غير ذاتية هى ألصق الآن بتصور الكتابة؛ أعنى علاقة ما 
ب روح حارسة 001000010 أو بعنصر غير بشرى فى الشعر. إذ يؤكد بلانشو 
تصورات عن الكاتب تراه مصغياء فى عملية الإلهام» إلى صوت ما يجعل من 
قوت" لكاتب تنه هونا مستعان] هذا "الضوك" لين صيوت أجذ بل هو صضدى 
شىء مجهول يسرى فى الفن؛ ولعله يتجلى فى حال الجنون (وقد وقف هولدرلن 
اواذناة شك الثافة :فى حال "مق النسوق» حت بصت الى هذا الضوت) (حوان يلد 
نهاية. ص .)١85‏ 

تفتح هذه الصورة التمهيدية- إلى حد كبير- الطريق أمام اهتمام بلانشو 
بالكيفية التى يؤكد بها شىءٌ "آخر"- وإنه لشىء غير ثقافى- نفسسّه فى الأدب. ومن 
ثم يغدو الأدبْ فضاءً يمرح فيه 'صوت" مراوغ عابرء يسعى إلى إيجاد أصله. 
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قد يفكر المرء مثلاً فى عمل من أعمال شيلى «8!:011 "غنائية رياح الغرب” 006 
داز )اى'١١‏ »د 60("): فالقصيدة فى هذا العمل تواجه- على نحو غير يقينسى- 
الرياخ بوصفيا صونًا غير شخصى يمثل إلهام القصيدة وأصلها وزخمها(). فلا 
ينفصل "الصوت” عن فكرة مصدر العمل على أساس أن العمل يرتبط بهذا المصدر 
الارتباط الأوثق. وطبقا لبلانشوء يرتبط التحول المتعالى فى الأدب الحديث بالنزعة 
الرمزية 9121101151 فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. إذ يشير الرمسز 
أمطدنرز5 إلى كل انفتاح العمل على التعالى ©©0825©:1062): 'يستعيد الرمز قوة 
المعنى. فالرمز قائم فى تعالى المعنى عينه؛ وتجاوزء" (حوار بلا نهايسة. ص 
"). وإحدى نتائج هذه الحركة المتجاوزة كرقية القن التوقت عن افرتحم الأذي 
بوصفه تمثيلاً دنيويا أو نظاما مرآويّاء فيغدو نظاما يُقَيّمْ نفسه بنفسه بما له من حق 
خاص: 'تكف الكتابة عن أن تكون مرآة" (حوار بلا نهاية: ص 47؟). ومع 
والارية لوايعد تسا" اللعن قضياة :ممواك إل فطذاء كتاية تمن قز نويا طلم 
الدوام من القيود التمثيلية المحدودة. 

وعلى نحو فيه مفارقة» توجد مزاعم بلانشو الضخمة عن الكتابة جنبًا إلى 
كنب تأي -ضصامك الآفاذة هيك الذائمة بآن, الفق: شمن" الناشي (1, هذا التاكيو- 
الذى أسىء فهمه إساءة كبيرة- كان معمولاً به عن قصد فى عصر جوته 6009© 
وبيتهوفن 1900110 ومن على شاكلتهم 82111 )©. ومع ذلك؛ لا خلاف على أن 
الفن قد صار محتاجا الآن إلى الدفاع والتبرير باستمرار. والحق أن الزيادة فى 
أعداذ الكتب والمتاحف والمكتبات طرف فى هذا التدهورء كما أعانت هذه الزيادة 
على تضخيم صورة الفنان بوصفه 'خالق" أو شخصية فريدة؛ وتسييد ذاتية الجمالى 
ف أخوال الشتعونء سؤاء ثم التعبين عن :ذلك أو التسليم:ته فى صيمث!!. 


)3( علن: الأودء قصيدة غنائية تمتزج فيها عاطفة الشاعر بتأملاته فى أمور الحياة. والكلمة إغريقية الأصلء. كانت 


تعنى الأنشودة التى كانت تؤديها الجوقة جزْء! من الدراما- المترجم. 
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والأكثر من هذاء لا تتماشى اهتمامات بلانشو مع أية نزعة إنسانية؛ فهو 
بتكني تماما كزلئتة الأذب توصسفه تقاف" أو أفنا" أو شان 'احتباعياة: ف افيه 
فيما يكتب بلانشوء 'قائمة على تصور عن النزعة الإنسانية مفاده انعكاس الإنسان 
تلقائيًا فى أعماله؛ فلا تستقل هذه الأعمال عنه" (الفن الجديد ''1770:2 415" أغنية 
السيرينة. ص .)١185‏ 
وبرغم قوة عمل بلانشو وصعوبته؛» من الممكن تتبع حركة الفكر المتواترة 
على طول أعماله؛ وإِنْ يكن بقدر من المخاطرة. لم يكتب بلانشو عن اللغة شينا 
أزيد مما كتب هيدجر. فاللغة- إن جاز القول- تنعطفء. بالأحرىء على نفسها 
لتتحدث؛ وحديثها ليس عن أئّ شىء سوى 'ماهيت'ها ذاتهاء وإن كان لا بد من 
إضافة أن "لا ماهيتها" هى الخاصّة الأكثر بروز! فى هذه "الماهية". ويتوافق هذا 
الطموح توافقا تامًا مع وصف بلانشو الخاصّة الشائعة فى الأدب الحديث ذى 
الدلالة؛ فى عمله الكتاب الاتى تمد موزل ما :)١555(‏ 
يكتب فاليرى /77016: "قصائدى هى لى» فلا هم لها 
سوى تأملاتى الذاتية عن السشاعر"؛ ويكتب هوفمان 
لحطااكة مله : "يكمن اللب الأعمق الذى يحدد ماهية الشاعر 
فى حقيقة أنه يعرف نفسّه بوصفه شاعرً". وكذلك الحال 
بالنسبة إلى ريلكه 2116 فلا أحد يسىء تيل نفسه ليقول 
شعره الذى هو نظرية الفعل الشعرى هن خلال أغنية (الكتاب 
الأتى. ص 555). 
لقد غدا الأدبْ مهتا بنفسه اهتمامًا أساسيًا. وليس معنى ذلك أنه صار ينعكس على 
نفسه من خلال الكيفية التى يتحدث بها الشعر عن الشعرء أو من خلال تصور ما 
عن نزعة شكلية. فالأصح- فيما يرى بلانشو- أن الشعر قد غدا ميدان طريقة فى 
التعالى تتساعل عن شروط إمكانه الخاصة (القصيدة انفتاحٌ عميق على التجربة التى 
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تجعليا ممكنة) (لكتاب الاتسى» ص 58 ). وعلاوة على ذلك» تشكك حالة وجود 
الأدب فى التصورات المتعارف عليها عن الوجود نفسه. يتجنب بلانشو المدخل 
الذاتى والتاريخى السائد فى التعامل مع الأدب؛ فيجعله ميدان تأمل حياتى طويل فى 
حدود الفلسفة والدين: "العمل حركة تحملنا إلى منبع الإلهام الخالص الذى يصدر 
(الكتاب الاتى؛ء ص .)30727١‏ 
وتنطوى هذه الحركة على أوجه شبه واضحة بحركة الوجود وانسحابه كما 
يقدميا هيدجر فى تصوره عن الشعر 0108 ااء1!. غير أنه توجد د اختلافات أساسية 
بينهما. فالشعر م:ااداء:12 الذى ييتم ببعث الوجودء حتى وإِنْ تحقق أكمل التحقق 
عند شعراء بعينهم؛ لن يمكن تعريفه على الوجه الأدق بأنه لغة بأىّ معنى من 
معانيها المتعارف عليها. وإن توسعنا فى القول؛: فلا بد من ارتباط هذا الشعر 
11 بمغزى الموجود الإنسانى المتعين صأءوهد]. أما بلانشو فيهتم اهتماما 
تفصيليًا بالأدب فى معناه الضيق. ومن ثمء ففى عبارة 3 ل ليفيناس الآتية عن 
بلانشو يمكن أن نضع كلمة "الأدب" مكان كلمة "الفن" دون أن نفقد المراد: 
طبقًا شيدجرء يقدم الفن- بمعناه غير الجمالمى- "حقيقة 
الوجود" وهى تشرق علينا وتلوح, ولكنه يفعل ذلك على غرار 
أشكال أخرى من التجربة. أما بالنسبة إلى بلانشو فرسالة الفن 
لا يضاهيها شىء آخرا' 
والأكثر من هذا أن الأدب شأن كتابى خالص: شأن من شئون الكتابة. 
فيما يرى بلانشوء ليست الكتابة فى جوهرها مهنة؛ ٠‏ أو حتى 'نشاطًا ثقافيا"؛ 
بل دعوة تلاحقها طاقة ديدية: وكونها كذلك ليس بأقل من كونها نوها وجوديًا. 
وبرغم ذلكء يعى بلانشو وعيًا تامًا الكثير مما يبدو إغرابًا فى هذا التنصور عن 
الكاتب: 
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كيف يمكن تكريس حياة تكريسًا كاملاً لمهمة تنظيم عدد 
معطى من الكلمات فى نظام معطى؟ هذه مهمة أصعب من أن 
الكتابة, بالنسبة إلى كافكاء, ليست سؤالا جمالياء وأن هدفه 
يتمثل- بغض النظر عن إبداع عمل أدبى قابل للبقاء- ى 
السعى إلى خلاصه وتحقيق مهمة حياته ("كافكا والأدب" اغنية 
السيرينة. ص .)"١‏ 


غير أن هذا "الخلاص" ليس هو الخلاص فى معناه الدارجء وإنما هو الخلاص الذى 
يناقض الأفكار الرومانسية الزائفة التى تنظر إلى الفن بوصفه تحققا ذاتَيّا أو تعبيرا 
عن الذات. لكن الكاتب ليس حالما دينيًا. الكاتب من حيث هو كاتب- فى حقيقة 
أمره- لا أحد. إذ ليس الكاتب نائبا "عنا" أو عن الظرف الإنسانى. تتصدى الكتابة 
للعدمية أو اللاشيئية الكامنة خلف الموجودات. وتوجد أوجه شبه بين انمحاء ذات 
الكاتب عند بلانشو وتصور هيدجر عن تخلى الشاعر عن اللغة بما هى أداة. ففى 
مقال "العزلة الضرورية" علسأتاوة لمتتدعووظ عط نقرأ: 
إلى درجة أن الكاتب, لكونه كاتبّا. ييصرف بالعدل 

والإنصاف وفقا لمقتضيات الكتابة؛ فلا يُعَبّرُ عن نفسه فيها من 

جديد, كلا ولا هو يدعوك أو يناشدك أو حتى يقدم حديث 

شخص آخر. حيثما يوجد الكاتب يتحدث الوجود وحده؛ ثما 

يعنى أن اللغة لا تتحدث عن شىء أزيد من أما توجك... 

وتكرس نفسها لسلبية الوجود الخالصة (النمضاء الأدي. ص ص 

0-5 ؟),. 
لم تعد كلمة "الوجود" عمزءط- بوصفها مصطلحا- مهما كان معناها- ملائمة لما 
يعنيه بلانشو. ويتضح عدم الملائمة هذا الاتضاح الأفضلء حين نتأمل المنزلة التى 
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تحتنيا الكتاية فى فكر بلانشو؛ من خلال مباينتيا الملحوظة نما يسميه دريدا نزعصة 
مركزية الصوت :ؤوام)1101000م عند هيدجر 0 إذ حين يصف بلانشو حركة 
الظيور بأنيا انسحاب يشكل خصيصة الأدب المائزة لى. نرى الكتاية" تبن الى 
تزيح الشعر ببمناداء11: 


فتسم نفسها وتدرك نفسها وتختفى (خعوار بلا شاية. ص 


.))"5٠ 
ويل لكلاف تقو عن هر 3 إلى عالقكتة وكيا موق دوين‎ 
د الأر بعة أو الخم ا يق‎ ١ متميزين ظد فاعلين فق فرنسا على مدى‎ 


وكلاهما يميل إلى إزاحة الشعر 171110005 من 00 'الكتابة" عم 01)1. فأو 3 
كان بلانشو- مع صديقه جورج باتاى ©88)0111 5عع20088)- مشغو/ : لا بتأويل الجدل 
ع هيجل عناءه1 أل ه'اني»1]1 تأويلا بدا أنه يسترد الكثير مما بقى ضروريًا فى 

الفكن اليج دون الاتشماء إلى :در عفه المثالية (للسقية :وق القت ذا 301 شفال ب 
على مدى عقد الأربعينيات- عن اتجاه بلانشو إلى وصف الفكر واللغة والنزرعة 
التسيوارية مان كلان حتيوم الكنانة المر فيك بسكل من السلك: ليه كردن تا 
ع هذا التصبور" الجديذ عن الكتابة- وهو اكتشباك تصنائف ملا حظنه»“ العديتة 


من ر مالارمه عن الكتابة الأدبية. . فقد ظهر نوعٌ من التأمل أو التفكير العميق 
فى ككتنانا كيه الوهوة وا لشضياة احتل بمقتضاه "الأدب" 1 الككاية مكانة رفيدة: 


يبقى الآن أن نكسو هذا الهيكل العظمى ببعض اللحم. فيما يرى بلانشو. 
توجد العديد من الأسياب التى تجعل السلب تيكلا بالكتابة. فالكتاية. باختلافها عن 
الكلام؛ تنطوى على علة وجودها بما تفوم به من دور بعد لحظة ظهورها: يمكن 
قراءة الإلياذة 1!144 على الرغم من غياب هومر 1101368 نفسه. فالنص المكتوب 
ينفى- بحكم الضرورة- حضور كل من مؤلفه وقارئه بانفتاحه على أفق غير 
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توف ين النز ابا تتفي "كين القاره ننه الذى يويح القلية سير ددر 
الغلاقة الثى تمتحتى دون الحديك من حدود هيما لكلمك ”التبى أقولهسا غلدئ 
اعتبار أنى أتوجه نحوك بالحديث... تعنى الكتابة لكات اللغة من العالم ('العزلة 
الضرورية"” الفضاء ا/أدبى. ص 25). الكتابة معناها مناقضة "التعبير عن الذات". 
إنيا عملية تُخل وهجران. 
ويظير معنى السلب المضمر فى الكتابة- ظهور! عارضنا تقريبًا- فى قسم 
باكر من أقسام كتاب هيجل عللسم ظطهور السروح ادك إن مامت متام 
00م .)١‏ ا ل ا بلآ نفو 7). وكاتست 
المقاوقة انتقاد هيجل "اليقين الحسى" 00101513 وناو لاوللءة؛ ألا وهو الاعتقاد الجازم 
بأن المعرفة الحلة فى المعرقة التى يشكلها ما نتلقاه مباشرة من خلال حواسنا فقطء 
اا ليقين انظاهر الذى يجعلنى متأكدا من وجود المائدة بأن أمد اليهايدى 
وأنمسها هنا والآن. وكل ما يبقى 5 هو: هذا وتدااء هنا عسوراء الآن دمم. غير 
نه يمكن امتحان معنى هذه التعبيرات- "هذا" “هنا"؛ 'الآن"- من خلال أبسط 
اختبارات الفكر. يكتب هيجل: 
عن السؤال: "ما الآن؟", فلنجب مغلاً: "الآن هو الليل". 
وحسبنا اختبار بسيط حتى نمتحن حقيقة هذا اليقين الخسى. 
نكتب هذه الحقيقة: ولن تخسر الحقيقة شيئا حين نكتبهاء وقل 
أن تفقد شيا لو حفظناها. وحين يصبح الآن هذا الظهر فسدسظر 
من جديد فى الحقيقة المدونة وينبغى علينا حينها رد بأفا 
صارت فى غير محلهاة , 
ومع أن كلمة "الآن" يبدو أنها كذلك عند لحظة النطق بهاء فهى لا تستمد معناها من 
اللحظة التى يبدو أننا قابضون عليها. "الآن"- طبقا لهيجل- كلية لا ينفصل معناها- 
وهنا المفارقة- عن سلب اليقين الحسى الفعلى الذى يبدو أن,“الآن"” تدل عليه 
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وتستمد نفسها منه على السواء. إنها 'ليست هذا ولا ذاك؛. فتكون اللاهذا! -01: 2 
15" ولذا فهى كلية("). ولا تنفصل اللغة نفسهاء كما يظهر من لعبة الكتابة»ء عن 
السلب. اللغة تمنعنا عن قول ما نعنيه بالضبط. حين تشير إلى البيئة المحيطة بنا 
مباشرة ('ولا يمكن بالنسبة لنا حتى أن نقول أو نعبر بالكلمات عن الوجود الحسى 
الذى نعنيه")('"). 
إن النفى الذى يُحول تعبيرات "هنا" و"الآن" و'هذا"” ينطبق أيضًا على التعبير 
"أنا": 
يخوض اليقين الحسى تجربة الفعل الجدلى نفسها التى 
خاضها فى التجربة السابقة. ف آنا - هده ال”"أنا"- أرى 
الشجرة وأجزم أن "ا" شجرة؛ فى حين أن "أنا" مغايرًا يرى 
البيت ويؤكد أن "هنا" ليس شجرة وإنما بِيئا' '". 
هذا الحل نفسه ينطبق هنا أيضنا. ف'أنا" ليست هى ما أستشعره نحو 'نفسى" "هنا" 
أو "الآن". الأنا" أيضنا كلية: "حين أقول 'أنا؛- هذا ال'أنا' المفرد- فإنى أقول 
برد ع ناكل ها هون "انار كل اناتك اش ما الوه كلبة 01" 
وهناء. من منظور هيجلء تخوض الكتابة وحدها لحظة سلب أساسى لكل من 
اللغة وإنشاء التصور. ألا ويستحيل وجود الفكر دون هذا المركب من التباعد 
والنفى. يكتب بلانشو: "هذا ما قد بيّنه هيجل. "تبدأ حياة العقل مع الموت”"" (الفضاء 
الأدبى. ص ؟7١15١).‏ غير أن السلب عند هيجل يمثل لحظة واحدة فقط فى حركة 
الجدل عنده. وإذا كان اليقين الحسى يقدم الدليل على حجة لا تصمد طويلاء فإنه لا 
يُنَفَى إلا لصالح تصور أعلى عن المعرفة أكثر إقناعًا. هكذاء يتم استرداد السلب 
الكساس )قن اللقة ونه في الكلية المزيققة كني "فهدى البذاانا' كل الأناك معي 
حيث هى أنا عقلى. 
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من المهم ملاحظة حركة الاستدلال فى حجة هيجل. فالفرضية التى مفادهما 
أن المعرفة هى معرفة المُباشر فحسب- من خلال اليقين الحسى- تتنافض مع 
نفسيا عبر فعل الاستدلال الناشئ عنيا؛ فال أن 000 وال هذا وذط» يصيران اللا 
أن 01د امد و اللاهذا وأط)-امه. والأكثر من هذا أنه بدلا من البقاء ضمن عملية 
النفى هذه؛ يرجع الفكر إلى تناول حركة المفاهيم التى كان قد خضع لهاء ويفسضى 
هذا التأمل الذاتى إلى ظهور تصور كلى بطريقة جديدة: ال آن واالل هذا من 
حيث هما كل. ويسير فعل التفكير قدما بوصفه تطورا ضروريًا نحو مفاهيم جديدة 
أكثر شمولاً. يتم تحديدها من خلال انعكاس الفكر على نفسه وهو يتأمل المعانى 
المضمرة فى نشاطه. لذاء فالكتابة عند هيجل لحظة مؤقتة من لحظات عملية إعادة 
تحويل السلب إلى إيجاب. غير أن هيجل يتغاضى عن حقيقة أن نفيه لتعبيرات 'هنا" 
و"الآن" و'أنا" ليس فى أصله حركة نحو الكلية والشمول؛ فالنفئ متحقق فعليا مسن 
خلال وجودها المقروء أو المكتوب فى "هنا" أو "أن" أخرىء أو عن طريق 'أنا" 
أخرى. إن عملية التوسط الانعكاسى. التى هى طريق الفكر. تتحرك عبر الكتابة 
والقراءة. غير أنه لا يتم التسليم بذلك. فالتعبيرات المكتوبة (أو المقروءة) بطريقة 
جديدة تفتت هى نفمنها سبيلاً للنفى من خلال قراءات/تدوينات مماثلة. عندئذ؛ تظهر 
كيفية فى الوجود- عالم اللغة المجازية أو الخيالية- تقع بين الخاص والكلى؛ وذلك 
أمر آخر لا هو هذا ولا ذاك (قارن ذا بتصور بلانشو عن المحايد «ع1نا»0)ء وفى 
الوقت نفسه تمثل هذه الكيفية الشرط المسبق للخاص والكلى. ومثالية العلامة؛: 
والإشارة المكتوبة» ليست مثالية الكلى ولا هى بَعْدْ مثالية المعطى الحسى -©5»05 
8 (وإن جاز القول. فكل قراءة سَتواجه بتنوع لا نهاية له من الإشارات لا 
كلمات معيودة). تؤسس هذه المادية شبه المثالية- بما فيها من مفارقة- تصور 
بلانشو عن "الكتابة". إذ بقدر ما أن الكتابة هنا هى ما يجب على الجدل الهيجلى أن 
ينفيه (وفى اللحظة نفسهاء لا بد من استناد حركة الجدل إلى كيفية وجود ذلك الذى 
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يقوم بنفيه) تغدو صورة من الآخرية تشترط- بصفة شرعية حتما- أفكار النفى 
والرفع إلى الكلية. 
ومن زوايا عديدة: يستبق تصور' الكتابة الذى يطوره بلانشو على هذا النحو 
أفكار دريدا- فى نهاية الخمسينيات- عن مثالية العلامة المكتوبة. تركز مقدمة 
دريدا لكتاب هوسرل 11055001 أصسل الهندسسة يدرو مم0 )و برنو نرم" ") علس 
مهنا وله الكرونة المى : اتعود يي "الع ديو ال تووير عات ا تكله رةه نانك 
الهندسة. ود يرى دريدا- متفقا فى ذلك مع هوسرل ومختلفا عنه- أن الكتابة أولاً هى 
الكن تال خلى ‏ نقي السواشرية و معدل "لقا ليقن مق فلار ليق الس نقيلة غ 
أنها كانيا- يثتافيها وشية ماديتيا نعو دون أن :برقي الكلن إل خاسة البكاليية 
الخالصة. ويقدم هنرى ستاتن 8©)ه]5 11079 الصياغة النافعة الآتية عن هذه 
المناقشة: 
إن هوسرل نفسه كان واعيًا بأنه يوجد مستوى آخر من 
المثالية بين جوهر العلامة المادى ومعناها؛ ألا وهو مثالية الدال 
فى "جسديته الحرفية"... وتعمغل حجة دريدا فى أن مثالية الدال 
تجعل من المستحيل عليه تقسيم العلامة إلى جانب دنيوى أو 
مادى وجانب مثالى, وترتيبًا على ذلك لا بمكن أن يوضع وجود 
١4 75 5‏ 
العلامة المادى بين قوسين لصالح مثاليتها” 2. 
وبما أن فكرة الاسترداد الجدلى عند هيجل لم تعد مقبولة فإن كلا من بلانشو وباتاى 
يستبقان دريدا بكتابة وافرة عن "اللاشىء" و"الموت" و"الليل” بوصفها القوى التى 
تتأَبّى على الترويض أو التحكم فيها من خلال وضعها فى إطار تصور ماأو 
مفهوم ما ('الموت" هو شرط إمكان أىّ مفهوم أو تصور)*". لذاء تغدو "الكتابة"- 
إلى حد ما- اسم السلب الذى | لا يمكن التحكم فيه أو إعادة د تحويله إلى الإيجاب؛ كما 
تغدو أيضنا كيفية فى التعالى غريبة. ومن ثم. ستكون الكتابة ضرورية- فى 
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النهاية- لطرجح "السلب” جانباء ما دام لم يعد بالإمكان تعريفها من خلال 
معارضتها بما يا وحين ربط بلانشو الكتابة ب فقدان لا يمكن 
استرداده(”')- فقدان الوعى والحضور والمعنى- يكون- فى منتصف الخمسينيات- 
قد استبق دريدا بخصوص الكتابة والرماد أو الكتابة بوصفها رماذ! وعناكه. 
ولا شىء جديد فى ربط الكتابة بالموت؛ فالاسم المدوآن مقذوف به نحو 
لمتكيل لذا فهو موت مُدَخَرٌ بطريقة ما. عبن قا يضيب الحو يها تتصور 
بالانشو عن "الثقافة”" بوصفها إمكانا تصنعه قوة عَوّز وفقدان لا يمكن التغلب عليها. 
الكتابة تلززم الام دقفن سيك رقن فى قلح الثر لل فلكار فر الانقطاع الجذرى 
الذى لا يمكن تفاديه. فال 'أنا" التى تكتب لن تمثل- بعد هيجل- أية حياة ذاتية 
نحدسها حدسا مباشرا؛ ولن تكون- بعد باتاى- 'أنا" عقلية كلية (كل شسخص من 
حيث هو أنا عقلية)» ار و ب الغائب غير 
الشخصى "1" (:80" أو "]7)1"). أما التعبيران هنا والآن فيغدوان مبيمين كذلك 
دون أن يغدوا كليين ("زمن اللازمانية غير جدلى: أغنية السسيرينة. ص 0 
وما يبقى يُسَمَيه بلانشو "قضاء الأدب" ععنغدعة)؟! 04 ععهمة: "زمن دون نفى بدلا 
من الزمن المنفى: زمن مبهم حين تغدو ال"هنا" غير قادرة على الإشار و امك 
(أغنية السيريئة. ص .)٠١5١‏ 
شكاما نارم معنا متواائ معت لاشو '». والحق أن تصورات الكتابة 
والسلب وعلاقة الكاتب المتميزة بالغياب تجد أمثالها فى كثير من أعمال مالارمه. 
يكتب بلانشو فى عمله حصة النور ياو عرك جوم ص1 )١555(‏ ملخصا مالارمه: 
إلام دف الكتابة؟ دف إلى تحريرنا من هذا الذى 
يوجد. ويُقصد يمذا الذى يوجد كل شىء. غير أن ما يوجد فى 
المقام الأول هو حضور "الأشياء الصلبة الراجحة". ويدلنا 
حضور كل شىء على حيز العالم الموضوعى. ويتحقق هذا 
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التحرير بفضل الشىء الغريب الكامن الذى نبدع من خلاله 

الفراغ الخيط بنا فنضع مسافة بين أنفسنا والأشياء (حصة الترر, 

ص "5). 

ويمثل مالارمه بالنسبة إلى بلانشو ودريدا اسما يشير إلى كل ما يمثل 
مناهضة كبرى فى مجال الأدب7'). وترجع مقدمة كتاب حوار بلا نهاية إلى 
با لأرسه كفي له "تجوية كلف القن الذى نظل سي *أدنا "3و الاكتن عن :هذا انيه 
يمكن أيضنًا القول مع مالارمه بأن كلمة "الأدب” تقتضى أن نكتبها بين علامات 
نتصيص (حوار بلا نهاية. ص 1). وحين طور مالارمه النزعة الرمزية تطويرا 
بنك تاكن الى طن نو جا باتو تنقران :+ سنارت القكانة ذورية لفئ كلك الحدي 
يوجد" لصالح ما يدعوه 'المثالى"؛ وهو مصطاح من الأفضل تركه بلا تعريف 
حاليًا. وتجد هذه الرؤية أصداء واضحة لها فى فكر بلانشو بما فيه الكفاية. يرى 
مالارمه أن النفى أو السلب الأصيل فى اللغة الشعرية يمكن عَدُه عملية تمحصيص: 
'"يقول مالارمه ما جدوى أعجوبة تحويل حقيقة من حقائق الطبيعة إلى اهتزازهما 
المتذبذب المشرف على الاختفاء: تجاوبًا مع لعبة الكلمة؛ إن لم يكن إلا لأجل 
احتمال أن ينبثق عنها مفهوم خالص لا يعوقه استحضار قريب أو ملموس" (ورد 
ذكره فى حصة الفور. ص 57). غير أنه طبقا لبلانشو لا توجد تصفية إلى 
المثالى. ويوصف الشبيه بالموت فى اللغة بصفة الطيفية والاتحلال. فالزهرة 
الشعرية ذات الطابع المثالى عند مالارمه تذعن لرائحة لَعَازر بين الحيساة 
والموت!''). وينشغل دريداء فى الغالب؛ بهذا الجانب من عمل بلانشو: كلمة لا هى 
غائبة غيايًا كاملاً ولا هى حاضزة حضورًا كاملاً؛ كلمة تقتات على ما يشبه الحياة 
ف المونت: 
فى إحدى مقالات كتاب حصة انور )١555(‏ الأولىء يتبنى بلانشو- أثناء 

حديثه عن لغة الخيال- تفرقة مالارمه الأساسية بين اللغة اليومية الدنيوية وكتابة 
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التدودة "انقاضية؟ وا اتكتلت هذه النداتية شما عن الفاركو الذه بكي تكد 
بين اللغة اليومية غير الجوهرية التى هى أداة تواصلء واللغة الجوهرية التى هى 
الشعر 1(1011)0114. ويتضح مدى ا بلانشو من مالارمه فى هذه المرحلة من 
حفيقة أن مقاله يركز على قضية الرمز والرمزية. 
تبدأ 'لغة الخيال" بمباينة لغة الحياة اليومية عن لغة السرد الأدبى. فعبارة 
تقال فى موقف يومى من قبيل "رئيس المكتب لديه اتصال تليفونى": تبدو متطابقة 
مع العبارة نفسيا فى فصل افتتاحى من رواية ما (مثلاء رواية كافكفا القلعة 
ااىم» 7116). غير أن هذا التطابق فى الشكل يستر من وراءه اختلافا شاسعا بين 
طروضيما فن الورجؤة “قفي الشاهد :الأول الكلينات. ظمور- قر مياق الحياة اليوفية 
العادية (المكتب. والموظفونء والعلاقات فيما بينهم: إلخ) حيث تتلاشى الكلمات 
سريعا. فأنا أعرف من هو رئيس المكتب. وما قد يريده منىء. وتبعات ذلك بالنسبة 
لىء إلخ» ومعرفتى الضمنية لا حدود لها فى نهاية الأمر 
بوضقن قارنا :د يعى الكلمات التى لما معنىء فإن لا 
أستوعب الكلمات التى أقرؤها- والتى يتلاشى معناها- لا ولا 
المعنى نفسه الذى لا تقدمه صورة محددة؛ بل أستوعب منظومة 
العلاقات والمقاصد, كما أنفتح على التعقيد الذى يحيط بالموقف 
كله (خصة النور. ص .)86١‏ 
وبالتباين مع تلك اللغة اليومية التى لا قيمة لها سوى قيمة العلامة (التلاشى أمام ما 
تمثله العلامة)؛ء فحين ترد العوان 6 تشيتها قن رو انه اعاء مكف فى غر ا وكواة؛ 
بوصفى قارنًا الصفحات الأولى من رواية ما فأنا (مهما 
كانت نوايا المؤلف الواقعية الطببة) لست تجرد جاهل بكل ما 
يحدث فى العالم المستدغى أمامى جهلاً مطبقا؛ بل إن هذا الجهل 
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عينه يشكل جرءا من كمه هذا العالم وماهيته (خصة النرر. ص 


ص 84/ا- 8١‏ ). 


ا 
ومن البديهى أن الوسينة الوحيدة لندخول الى "عالم" السرد ”نه هى السرد 
لفسك. والمؤديات التى تنطوى علييا هذه الفكرة تخزوي بلانشو بالعديد من التامللات. 


فهذا الافتقار فى السياق أو الور فيه :001713 ليس عارضناء بل هو كنسه الخيال 


وماهيته الحقة فيما يرى بلانشو؛ مما يؤدى إلى نتيجة مزدوجة: أولأء تعانى معانى 
الكلمات من نقص ما أو قصورء وفى الوقت نفسه تكتسب - ثانيا - قوتها الوحيدة 
من ابتكار ما يبدو أنها تمثله. فالكلمات وحدها تَظهر ما يبدو أنها تعيد تقديمه 
وتقذفه إلى الوجود )00[00. 

وكينتة دق لقة الخبال» آلف يشتكليا هذا لعن أو لحر مها 10 اه 
الطريقة الأوضح فى سلب لغة الحياة اليومية سلبًا فاعلا. عند هذا المستوى. تتولى 
لغة الخيال إيضاح “كنه' اللغة وماهيتها بأعظم مما تفعل لغة الحديث اليومى. 


لعله من الواضح أن بلانشو لا ييتم بالأدب بأىَّ معنى من المعانى التى 
تكون فيها الكتابة الأدبية محاكاة. ألا وتلك هى نقطة المقاومة الكبرى فى نصوص 
بلانشو "الأدبية" و"النقدية” على السواء؛ وأيضنا مقالات هيدجر المعنية بالشعر. 
فبالنسبة إليهما. ليست النصوص الأدبية فى النياية عن شىء ما؛ بل هى فى حد 
ذاتها هذا "الشىء” نفسه. وعلى سبيل المثال. فى قراءة بلانشو المتميزة لأسطورة 
السيرينيات 55605. لا تمثل الأسطورة شيئا: 'الأسطورة ليست تمشيلاً كنائِيِا أو 
أمثولة رمزية 'جممع»!811: فكل سرد يقاوم 0 لقاء السيرينيات و أغنيتهم الغامضة 


التى تكمن قوتها فى تصدعيا” |أغنية السيرينة. ص .)١١‏ 


_ 
ذو" 


فيل يصح بعدئذ القول بأن بلانشو يناهض المحاكاة؟ ليس تمامًا؛ إذ لا بد أن 
يفهَم تصوره عن الكتابة بين الموقفين الآتيين: الموقف الأول؛ ألا وهو 'نزعة 
المحاكاة تترواع 11161010للك أئْ تصور أن العمل الأدبى يقلد شيا 1 كاده 
بانرجوح إلى هذا الثشمىء . أما الموقف الثانى فيو "الأدبية" معنا 0 الأول 
الذءِ ى يعزله به الشكلانيون» ألا ا ومفاده تصور أن العمل لا يمثل شيئا ما ويقدم نفسنه 
بوصخه أئر 1 مططوعا كلمة كلية. (وقد يرى المرء سي المركين نما ماه 
بوضوح ضمن نطاق الفكر التمثيلى بمعناه الأكمل الذى عرضه هيدجر بالتفصيل 
فى عمله المعنون ب ئيتشهء العدمية). ولا يدع هذا الانقسام الثنائى أية فرصة 
لفضاء ثالث واضح؛ ألا وهو الفضاء الذى تحاول 'لغة الخيال' رسم معالمه. 


يميز بلانشو بين "التمثيل الكنائى” «وممع»1!ه و"الأسطورة" 00لإد؛ و"الرمز” 
59121101 يقدم التمقيل الكنانى اللغة الخيالية بوصفها علامة أداتية على سلسلة من 
اللكا المضقة ررق ذلك ترد فى كله" الأمن إلى التو ف النان :اليو" طن 

31 )). أما الأسطورة فلا تفترض انال بين العلامة والمرجع؛ فالمعنى يجسده 
فال ارك الأنيطور فيه كفا لى أن الأننظورة كمد القازية مقاليات'إلبنى بخالنة 
بدائية لم يتعلم فييا الفكر بَعْدْ حيلة التجرد عن الأشياء الفيزيقية. وأما الرمسز فهو 
شغل بلانشو الشاغل. هناء يغدو السلب اللصيق باللغة أصليا. إذ المعنى فى الرمز 
بنط بف لطس لقاش تحظدا والقنهاء لفق امن على الشاكلة المتصكدة 
الواضحة فى التمشِل الكنائى. ينفى السرد الرمزى مهد عاأوط مره 
أكسوضية توعان عن طررئ: شيعه بدوئة أكن قلي فالميتق نحن الرسير 
معنى 'كونى" [81000. ولا يقصد بلانشو بذلك 'معنى موضوع بعينه أو تصرف 
بعينه منفصل عن غيره؛ بل معنى العالم فى كليته والتجربة الإنسائية فى كليتها" 
(حصة لنور.ء ص 3). ولعل هذا الفهم يقودنا إلى مطمح قراءة الخيال الرمسزى 
بوصفه تحقيق 'معنى تجربة الوجود الأصلى" (حصة النور. ص 864). 
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وعلى هذاء تجسد الرمزية مظهر! إضافيًا من مظاهر السلب؛ كما تضع 
الوجود الواقعى الذى يشكل اللغة الخيالية بين أقواس. يرجع بلانشو بالرمز إلى 
تصور سارتر 506456 عن عملية التخييل؛ التى تَعَدُ طريقة فى السلب خاصة 
والأتساذ !"ارقي التراف الاسريق غك "عليه الحكون" ملقة بن لكات لعفن 
تؤلف بين الصور التى يمكن إعادة تنظيمها بطريقة غير مسبوقة مع أنها مستمدة 
من التجربة. ومن ثم يمكن تخيل جسد الإنسان وله رأس ديك أو نجم يدور فى 
مدار عطارد. غير أن ثمة تواصلاً بدئيًا- فى النموذج الإمبريقى- بين الصورة 
الشعرية والعالم؛ فالمسألة كلها عبارة عن إعادة تنظيم. ومن بعد سارتر- طبقا 
لبلانشو- يتغافل هذا الفهم عن شىء جوهرى؛ ألا وهو حقيقة أن عملية التخييل 
يمكن أن تحدث عن طريق القدرة على فصل الواقع عن نفسه إن جاز القول؛ وبهذه 
الإزاحة التشكيلية تنفى عملية التخبيل الوضع العام المعطى. تلك هى قوة الوضع 
بين أقواسء والقدرة على الابتعاد عن العالم نفسه. ويغدو هذا التباعذ الذى يشكل 
عملية التخييل 'لعبة بدونها لن توجد صورة ولا تخييل» كلا ولا خيال” (حصة 
القررع :من-01-88 5 سس اعملرة النفيلة القثرة عاتتن: خسان محون: 
موضوع "إلى الذهن" حين يغيب الموضوع. وإنما: 

تنصب ح ركتها على تتبع- ومحاولة جعل نفسها- هذا 

الغياب بعينه على الإجمال؛ فلا تجعل من نفسها هذا الشىء 

المخصوص حين غيابه, بل تجعل من نفسها- عبر هذا الشىء 

الغائب- الغياب الذى يشكله. فتجعل من نفسها الخواء الذى 

عبط لكل ره لتحيل رعلى ود تاديد تمل من الفنيها 

العالم الخيالى ووجود اللاوجود ما دام التخييل عملية نفى تقلب 

العالم الواقعى فى كليته رأسًا على عقب (حصة النور. ص 854). 


يفترض السرد الرمزى إمكان وجود موقف بين 'نزعة المحاكاة" و"الأدبية". ويمكن 
المرء الالتفات إلى أمر فى السرد الرمزى لا يُسلمْ نفسئه إلى وهم التمثيل. لا ولا 
يوجد على نحو ما يوجد العمل المبتدع. يمكن النظر إلى ما هو أدبسى بوصفه 
الإزاحة التشكيلية نفسهاء وبما هو 'فضاء' أدبى لا يتموضع لا ولا يندرج تحت 
أنماط المعنى المتعارف عليها. فالإسراف 0©55«» الذى هو ديْدن الرمز 'يتجاوز 
دائمًا أية حقيقة وأىّ معنى" (حصة النورء ص ©066). 
ويجعل هذا الفهم من تجربة مالارمه- كما يراها بلانشو- إرهاصنا بالتفكيك» 
وإثباتا للسلب على نحو يمائل ملاحظة هيلليس ميللر 8111148 1111115 عن 'تحرر 
اللغة المتوتر من الواقع" (انظر أعلاه). ثم إن إسراف الرمز يعنىء أيضاء استحالة 
الحديث عن أىْ موضوع بسيط فى العمل: 
تتضمن عملية التخييل غيابًا مطلقًاء عانًا مقابلاً يحقق 
بالتمام والكمال- إن جاز القول- وجوذدًا خارج الوجود 
الواقعى. وما من رمز دون هذا المطلب. ويحول هذا المطلب- 
الذى يعمل عمله من وراء كل الاتجاهات السردية- بين الرمز 
وأن يكتسب معنى محددًا أو يصير ذا معنى وكفى, عبر عملية 
نقى ناشط على الدوام (خصة النور. ص 84 الإمالة من 
عندنا). 
يقرأ الرمز اودادهم«و- وقد غدا هو السرد 1806)هوممم- بوصفه عملية نفى للسرد 
ذى المرجع المحددء وعلى المنوال نفسه سرد (56016) هذا النفى: "الرمز سردء 
ونفى هذا السرد. وسرد هذا النفى" (حصة النور. ص 685). يغدو الرمز- بتصوره 
على هذا النحو- لا شىءء فما هو إلا حركة إقبال وإدبار 'يتحركها النفى الناشط فيه 
عنى الدوام' (حصة النورء ص 84). وتكمن المفارقة فى اشتراط إمكان السرد 
على هذا النحو الذى هو أيضنًا نوع من العجز أو العطالة: 
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أحياناء يظهر النفئْ نفسْه بوصفد شرط النشاط الكلى فى 
الفن واخيال, لذا فهو شرط السسرد ]1147701 (66011. 
ويظهر فى حالات أخرى بوصفه الجملة التى تُعْربُ عن إخفاقها 
واستحالتهاء ما دام النفى لا يسمح لنفسه بالتحقق عبر فعل 
السرد المكتمل (خصة الترر. ص 88). 
عند هذه النقطة. لعله من الفطنة- فى النهاية- إسقاط مصطلح "السلب” على 
بتي اك سلب" هديدة اليتحانة يول باشو فى عمل الالشدق :بل دان 
النقيضان لصيقين أحدهما بالآخر لكونهما نقيضين فقط" (حوار بلا نهاية. ص ©). 
تشاكلاً: "العدمية أكثر جوهرية من اللاشىء نفسه. خلاء البين: فاصل يصنع 
تجويفًا باستمرار وَيْمَدْدُ نفسّه؛ اللاشىء بوصفه عملا وحركة" (حوار بلا نهاية. 
ص .)١‏ هذا التصور الجديد عن السلب لا يُعَينْ العلاقة المنطقية بين المفاهيم عند 
تشييد النسق الفلسفىء. لا ولا هو السلب فى النزعة المادية الجدلية. إذ تظل هاتان 
الفكرتان- من منظور بلانشو- ضمن الأمور الدنيوية. وباقتراح تعبيرات من قبيل: 
"ليل أبعد من الليل". أو (التعبير الأقل غرابة) 'المحايد" عن)ن»: أو الفضاء/التباعد 
الأدبى عمل دمواءعع مدر إروعم)!- يكون "الآخر'" 00168 عند بلانشو - حاله من حال 
؟ى 5 1 
"السلب" عند سارئر- مادا مهمون لا سرةل اتاكتوي نين اللاجافيء ا 
الأصوب: فعل اللاتناهى- لا يحتويه أ نسق أو أىّ حد تصورى 3 تجريبى. 
يوجد مقال أحدث هو تجربة مالارمه ععدءعدرعة! ”فلت هاادةة (0555)ء 
يمثل بداية العلاقة التبادلية بين الكتابة عند مالارمه والشعر :)»11 عند هيدجر 
بطريقة وا اضخة!؟"). حيث يتضح أن قراءة بلانشو تهتم بفكرة العمل 1ر0 عذا)؛ 


|57 


وهو مصطلح يتمتع بقوة كبرى عند مالارمه؛ وأيضنا عند هيدجر فى عمله أصل 
العمل الفنى )علخ إن علنره'١١ا‏ عط) 04 دأم 01 عد" (1517350-19555). تتحدد اللغفة 
الشعرية أو الجوهرية عند مالارمه- حالها من حال الشعر عددغداء21- بعدم كونها 
أداة وببنيتها شبه المتعالية: 
لم تعد الكلمة الشعرية كلمة أحد. فلا أحد يتحدث من 
خلالما. وما يتحدث ليس أحذًا. إذ يبدو مد ن الأصوب أن 
الكلمة تعلن عن نفسها بمفردها. حينئذ, تكتسب اللغفة كل 
أخميتهاء وتغدو جوهرية (اللفضاء الأدي. ص .)4١‏ 
فى مقالة هيدجرء العمل هو "عمل حقيقة الوجود". والأكثر من ذلك أن العمل "لا 
يقوم بعملية إعادة إنتاج وجود خاص يحدث- ليكون حاضرًا فى متناول اليد فى ١‏ 
وقت معطى- بل يقوم على الأصح بتمثيل الطريقة العامة التى يأتى بها هذا الوجود 
إلى الحضور*). أما عند بلانشوء ف“"الشاعر ينتج عملا لغويا محضناء وتعود 
اللغة فى هذا العمل إلى جوهرها”" وكالعمل كول لأزم غين منت . لفو ال اه 
العالم وامتلاكه بل 'لغة وجود صامت' ' (لفضاء الأدبى؛ ص ؟؟). العمل أكثر من 
مجرد أثر فنى: قلا يعكس شيئًا سوى كنه الكلمات' (الفضاء الأدبسى» لعن 407 
وفى انعطافاته الداخلية» يهتم العمل اهتماما حثيثًا ب. مصدره الخاص وبكيفية إنشاء 
الوجرد ولو وضعنا فى الحسبان تصور السرد الرمزى الذى تحدثنا عنه من قبل؛ 
يكذ العمل فضضاء يتحفق فيه “اللاشى ع" أو يتغبين ادق فضناء انتقال. :دائم لا يتوقف 
من "الكل إلى اللاشىء" (الفضاء الادبى» ص "5 ). فمن ناحية أولىء يبدو أن 
الكلمات 'تتولد” عن الأشياء التى تستدعيها؛ غير أن كلية الأشياء لا تظهر إلا 
'بوصفها أشياءً تتلاشى' (لفضاء الأدبى. ص ":). وما تلاشيها سوى طريقتها فى 
الحضور "هنا" و"الآن". وعلى هذاء يرى بلانشو أن الانتقال الدائم - بهذا المعنى - 
يهيمن على قصيدة مالارمه “#سااع!» من خلال قضية الانتحار التى تعالجها 
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القصيدة. ومن كد تغدو كيفيةٌ وجود النص الأدبى قولاً لازمًا غريباء ينبت نفسنه 


بانتقاله الدائم إلى نفى نفسه بنفسه: 


يجعل العمل الأدبى من نفسه وجودًا. وتلك هى مهمته: 
أن يو جد أن يقدم "كلمات بعينها كى يوجك... وفى ذلك 
يكمن كل غموضه" (مالارمه. رسالة إلى فيل جريفن؛ 8 
أغسطس ذ+)2 غير أنه لا يمكن فى الوقت نفسه القول بأن 
العمل يُعْرَى إلى الوجود, وإنه يوجد. إذ على الضد. ما لا بد 
من قوله هو أنه لا يوجد على النحو الذى يوجد به الشىء أ 
الو جود بوجه عام (النمضاء الأدي. ص 47). 
يتين الحمل قكا اذه مق العو حودات سيقي دون أن يكوق: فى دك إغسواء 
بالتطابة بق مع مفهوم الشعر ع1(1“11)01 عند هيدجر . العمل مملكة "تتحقق فييا اللفة 
تحققا كاملا بالتزامن مع اختفائها. فقن تي كام وان لقنن" الكلية تمك أ 
شىء. الكلمة ظهور' ما يختفى" القضاء الأدبى» ص 5:). ويسمى بلانشو هذه 
المملكة "الخيالى والدائم وما لا آخر لد زهن 406 رامس مدو نر انوكي لمجال 
وامتلاكه؛ فيذه المملكة هى مملكة حدوث اللاشىء؛ حيث اللاشىء هو الفعمل 
الوحيد فيها 
فى هذا الفصل من الكتاب وصفت الفضاء الأدبى بطريقة إجمالية 
ابتقباطية"فى المقك الأول تمعق ل وضيعت :فق اعسيانى مداقلنات: يعينها تن 
كُنْه اللغة المضمر وما ترتب عليه من نتائج عامة. والحق أن بلانشو ينشغل فى كل 
من مقالاته النقدية وأعماله الأدبية انشغالاً متواتر! بالطريقة التى 'يتجلى' بها هذا 
'"الفضاء” الموحش أو هذا "التباعد". الذى يؤثر فى الممارسة الأدبية أو يُقلقها. وإذا 
كان من اللائق وصف عمل بلانشو بأنه تحول شبه متعال تتحدث من خلاله اللغة 


ا 


الأدبية عن ماهيتيا/لا ماهيتياء فمن اللائق أيضنا إثارة التساؤل عن الكيفية لشم 
يحدث بها هذا التحول- في حالات بعينيا- حتى يمكن تمبيزه بوضيو ح. 
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يضرو 


ى هذا التحول على استشكال أقوى للغة- هى من وجية نظر بلانشو- 
غير متجلية من حيث الميد ا بود ا 2 
قدرتيا على الكلام 0 2 0 يبدو أن انلكلا 0 الكتابة ع 
المجال عينه الذى , يسعى المرء الى الحديث عنه. وعلى خلاف قول فيتجنشتين 
حا عع 11 المأثور: يذهب نص حديث إلى المااحظة الثتبية: 'فى النياية. وكى 
يكون صامتاء من الضرورى أن يتحذات: ولعن بأية كلمات ا من 
الو اضيح أن الآخر لن يمعن 'إدراكه" إلا عبر نو ع من التخلى عن تصورات اللغة 
المتعارف علييا أو تصديعيا""). ويمكن التفكير فى طريقتين من طرق التصديع. 


عندئذ؛ يظير مالارمه مرة أخرى. وكما رأيناء يمنح بلانشو نصوص 
«الازمه قم قري تأنيا كتوم بتضديع قو التطيل كدر منيا :3 يندلا مين 
تدين كله رففة «الحليف القاداك المحاكاة ار الادروالك؟ يتخون مقي لبيك لقنل فسن 
فضائه النصى الخاص به. وما إن بتم تجنب التمثيل لن يعود نظام النص محتاجا 
إلى الخضوع نجريان الزمن الدنيوى وتعاقبه. يكتب بيتر دايان 101هزه8 معاء 
ار مالارمه بالروائي : 'فى كتابه دثفقات مسن النقد من © نه ومع رودم 
يُعرّف مالارمه أدبه بأنه تجريد وإعادة خلق؛ فيستخدم الصور والكلمات بما هى 
صور وكلمات لينسج نماذجهاء فتكتسب أسلوبا على قدر تراقصها. على عكس 
الروائى الذى يكتفى بالإحالة إلى الطبيعة"''). هكذاء يتجنب العمل الأدبى خطية 
الزمن اليومى الواضحة؛ كما يتجنب بطريقة مماثلة أفكار البداية والوسط والنهاية. 
إن فكرة الفضاء الأدبى عند بلانشو - بالإفادة من مالارمه- معناها انفتاحه على بُعْد 
متتلفاه و اتدر الفجكن اصيؤوق خكاينة لكان الفرد يقور اتكوو: العا كا مس 1ت 
إبداع 'شىء لا يوجد على المستوى الفيزيقى" (دايان»: ص "5). 
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يحلل دايان نمط المرجع فى شعر مالارمه على أساس تصور مالارمه عن 
التحويل الشعرى. فاللغة لا تتخلى تماما عن "الكلمة الواقعية"؛ نظرا لأن التمثيل قد 
تم تحويله إلى فضاء آخر. لم تعد الكلمة تشير إلى موضوع فى العالم المادى؛ فلا 
تبقى إشاريتها إلا بسبب خصائصيا الإيحائية» وما يمنحها المشاركة صداها الدلالى 
وخواصها الشكلية. فالكلمة مدونة فى سياق منفتح تمرح فيه. أو بمعنى فضفاض 
تدخل فى علاقات صوتية متشعبة الاتجاهات على نحو متزامن. لذاء يتجنب الشاعر' 
عند مالارمه الخطية؛. ويعطى أهمية غير عادية لتصميم الصفحة فى الطباعة 
والمسافات وعلامات الترقيم. إلخ. 


إذن» لا يقول الشعر شيئًا أبعد من نفسه. والتحويل- بحسب قراءة بلانشو- 
هو تخويل' الموتجع تخويلاً يعادل تدميره. فعلى سيل المقال. تتائى استغاراث 
مالارمه على الجمود. وتتمنع على محاولة فك شفرتها: "الصور الشعرية التى 
يلاحقها مالارمه عالمها الطيران والتحليق؛ نفى الصور لا إثباتها" (حصة النورء 
ص ٠‏ 5). بهذه الطريقة. تنجح الصور البلاغية فى الحيلولة دون إنشاء وجود على 
مثال الوجود الدنيوى. فالشعر يستبدل بالعلاقات التركيبية المتعارف عليها علاقات 
من طبيعة مرهفة تعطى اللغة معنى الحركة أو المسارء ألا وإنها حركة لا يُحَوَلٌ 
الانتقال فيها على أ مكان للإقامة (حصة النور.ء ص ١؛).‏ كذاء يشير دريدا فى 
كتابه التشتيت 71 إلى مسارات العلامات فى نصوص مالارمه 
بوصفها صور! فى باليه» بما ينطوى عليه الباليه من استدارات كاملة؛ إلخ 
(لتشتيت» ص ١5١‏ ). 

ولو انتقلنا الآن بإيجاز إلى عينتنا التجريبية حتى نختبر هذه الأفقارء فلا 
يصعب رؤية أن قراءة قصيدة توملنسون المعنونة ب'قصيدة"' قد تلفت الانتباه إلى 
تصديع فكرتى الخطية والتمثيل. إذ يبدو أن القصيدة مصممة على المستوى 
التخبيري لتقت قطنا داخل الفطناء: 
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مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
إن كلمة "نافذة”, التى من المستحيل أن تنظر إلى نفسهاء تبتعد وتزيحٌ نفسها عن أية 
عزاو تنه رزاع عي وتسقيك 3 الخال بلست التجذى لمحا بلاحشوة 
فالنص الذى تفتقر عباراته إلى أية بنية نحوية يمكن التعرف عليها بتحديد الفعمل 
الرئيس فيها مثلاًء يُقَدمْ نفسّه على نحو مستوء أئْ بوصفه نوععا من الاستواء. 
وَيْحَدَدْ بلانشو تصوره عن “المحايد' #عادا»ه بأنه هيئة اللغة السابقة على هيئتها 
الخبرية (حوار بلا نهاية: ص 448)؛ بمعنى أن ثمة كلمات لا تنبت أىّ شىء عن 
العالم أو تنفيه» وإنما تسمح بتقديم نفسها للفضاء الأدبى طبقا للأصداء الشكلية 
والدلالية التى تفتتحها""). وذلكم فى الوقت نفسه هو فعل المباعدة أو التباعد 
عدأعدم؟ وفعل التحييد عدأوتله اناعم فى آن معا: "نقطتان راسيتان/يين تفاحة 
خضزاء الوفارة تخدرانة . فنبدو الفصنيدة كناف فى جزكتيا ذاقيثا "تحال الفتضاء 
الأدبى الذى يجعلها ممكنة: 
ثمة انخلاع عن الزمن, كما أن ثمة اغخلاعًا عن المكان؛ ألا 
وهو انخلاع لا ينتمى إلى زمن, كلا ولا إلى مكان. ومع هذا 
الانخلاع ندور فى فلك الكتابة'" '؟ (خطوة. ص .)٠٠١١‏ 

ومهما كان الهم الغالب على أية محاولة تتصدى لمفارقات التحول شبه 
المتعالى عند بلانشو- وفى حقيقة الأمرء فكرة التغايرية نفسها- لا بد من الوضع 
فى الحسبان ممارسته الأدبية» وبصفة خاصة نصوصه الغريبة المعروفة بأنها 
محكياته السردية 61145+ أو 'سرديات'ه 2818)1965. 

إن التعريف الذى أعطاه بلانشو- فى أواسط الخمسينيات- لمصطلح اسرد 
1 (وهو مصطلح تتفرد به الثقافة الأدبية الفرنسية) شكل قدرًا من الانشغال 
المتزايد» فى هذا الوقت» بأعمال هيدجر المتأخرة. يميز مقال أغنية السيرينة 


8 51115 (الكتاب الاتىء ص ص 35-١‏ أغنية السيرينة: مقالات مختسارة: 
ص ص 5-91- 65) بين السرد )ع6 والرواية 0 (80:1'). ويُعراف 
المصطلح الأخير بغرضه الهادف إلى التسلية وتحويل 'الزمن الإنسانى إلى لعبة" 
(أغنية السيرينة, ص .)١١‏ ويشير بلانشو أيضنا إلى التسلسلية ركتام امعو فى 
الروابة؛ ففى حالة قصة عوليس 5ه5ورا] والسيرينيات ومعم91 تكون الو ائئة بسط 
رحلته بوصفها سلسلة من الحلقات الأدبية متماسكة المعنى. ويظل تعريف الرواية 
200 على هذا النحو اختزالياء بل وساذجاء لا يعارض فكرة السرد 2606 
المعارضة الكاملة؛ بما هو طريقة فى اللغة يْفَهَمُ أن الرواية 00:61 تقاومها. ثم يشدد 
بلانشو على النزعة الإنسائية الاصيلة (من منظوره) فى صور الرواية امدون 
بوصفها حالة "الزمن الإنسانى" المهموم بالانفعالات الإنسانية (أغنية السيرينة» ص 
.)"١‏ غير أن السرد 66016 عند بلانشو يباين هذه النزعة الإنسانية. السرد عنده 

يقة فى الكتابة يمكن وصفها مؤقتا بأنها 'انعكاسية' و"لازمة غير متعدية' على 
السواء. بذاء يظهر السرد عند بلانشو بوصفه حالة معدّلة من المشعر ع دااداء21 
الهيدجرى. فيذكرنا بممارسة هيدجر الأدبية فى مقالاته المتأخرة. 


يقرر بلانشو أن السرد 06011 يحكى حدثا واحدًا (على سبيل المثالء لقاء 
عوليس مع السيرينيات أو أهاب مع موبى ديك). وتلك حكاية. على الأقل فى 
مستواها الظاهرىء "يبدو أنها تتوافق بنيويًا مع حركة السرد بمعناه التقليدى'. غير 
أن الفارق ينشأ من أن هذا الحدث المحكى غير عادى؛ بل ومذهلء ولا يفضع 
لقوانين الزمن العادى. كلا ولا للواقع العادى ("'والحق أنه لا يخضع لأىّ واقع" 
(أغنية السيرينة. ص 55)). وبتعبيرات سرديات 56105 بلانشو على الأقل» يمكن 
شرح كلمة 'مذهل" بالرجوع إلى ما يسميه بلانشو فى كتابه حوار بلا نهاية 
"التجربة الحد"؛ ألا وهى تجربة يستجيب فيها الوعى واللغة لحدود إمكاناتهما: لقاء 
غير متوقعء إما جنسى أو صادمء إلى درجة أن اللغة لا تقدر على التعبيير عنه. 
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ومن ثمِّ يظل غير متجانس مع أشكال الوه الت يبتكها هذا لوهذ 
يتميز السرد )»6 عن الرو اية 0961 'للتى لا تكرر إلا أحدائًا معتادة يمكن 
بها [و] تضمر الإبقاء على خاصتها الإيهامية” (أغنية السيرينة: ص ؟15). 
يضعنا تمييز بلانشو المبرد 61 عن الخيال 156108 هنا- على أساس أن الأخير 
'يضمر الإبقاء على خاصّته الوهمية"- فى قلب معضلة. فالاعتراض الضمنى على 
أن عوليس وأهاب يقومان بلقاءات فى الخيال مردود بأن الحدث الجارى فى السرد 
)60" لا يتميز عن حدوثه بوصفه سردا )أع66. إذ يتجنب السرد غ561» سواء كان 
خياليَا أم لاء أفكار التمثيل؛ لأنها لا تلائم كيفيته اللغوية الخاصة؛ حاله فى ذلك من 
حال تصور الشعر 10101108 عند هيدجر: 
سنفتقد بؤرة السرد موأأوعمدد [)أعمم] إذا نحن فهمناه 
بوصفه علاقة واجبة بحدث غير عادى قد وقع فعلاً علينا محاولة 
تقدم د ليس السردُ تقريرًا عن الحدث بل هو الحدث 
نفسه 5 حدوثه والمكان الذى سيحدث فيه: إنه فعهل 
الحدوث المتعلق بما يحدث, وقوته الجاذبة هى القع حكن الشرة 
من أن يحدث (أغنية السيربنة. ص 57 الكتاب الأتى؛ 
ص .)١5‏ 
يبدو أن السرد )61 هنا ينعكس على نفسه: هو الحدث الذى ينسردء 
ويشترغ السرد 10 . غير أن الفقرة السابقة والفقرة الآتية تستلزمان تعقيدات 
وشروطا بعينها: 
لا "يتعلق" السرد إلا بنفسه. ألا وإن هذا التعلق لهو 
الذى ينتج ما يتعلق به بينما يحدث التعلق نفسه. فما من إمكان 
له بوصفه فعل تعلق إلا وهو يحقق/يشترع ما يحدث فى فعل 
التعلق نفسه. ما دام يتضمن البؤرة أو المستوى الذى عنده 
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يندمج الواقع- الذى يصقه السرد دون توقف- مع واقعه بما 
هو سرد؛ يبرره ويتبرّر به (أغنية السيرينة. ص 57, الكتاب 
الأتى. ص ص .١5-1١54‏ وقد قمت بتعديل الترجمة). 


وتحتمل هذه الفقرة- وهى أعقد ما كتبه بلانشو عن مالارمه والنزعة الرمزية- 
تكلياة مسينا كت السرد 61 فى تعلقه» يُنتج نفسه بما هو موضوع نفسه. ومن 
الواضح أن هذا "الموضوع" غير تمثيلى ما دام لا يزيد عن كونه فعل التعلق نفسه. 
ومن الوهلة الأولى» تلك هى فكرة الاشتراع 0304936876»., كما لو أن حركة النص 
تنطوى على ما يشبه الموسيقى فى تزامن دالها ومدلولها. غير أن هذه الحال ليست 
هى الحاصل هنا. فالفقرة تميل إلى دمج السرد 66014 بحدثه المتعلق به ميلا كبيراء 
كما تلح- بالقدر نفسه أيضنا- على جعلهما منفصلين عبر علاقة اعتماد أو تشكيل 
متبادل 'نْبْرّر” أحدهما الآخر من خلاله. وعلى المستوى الطبولوجى. فالحركة بين 
هذا السرد 601 وحدته حركة لولبية متقاربة لا تكف عن الاتجاه نحو الداخل دون 
توقف. من هناء أهمية التعبير 'دون توقف” أوومه ومهو المحذوف من ترجمة 
رابينوفيتش «ا100014ط182: حركة التعلق "تتضمن البوؤرة أو المستوى الذى عنده 
يندمج الواقع- الذى يصفه السرد 6016 دون توقف- مع واقعه بما هو سرد )60-' 
(التشديد من عندنا)؛ والاندماج دون توقف عملية محايثة لا تنتهىء يندمج فيها 
السرد 76016 بحدثه اندماجا غير تام. 

يقرأ وصف السرد 6010: وحده بوصفه مجرد عينة انتقائية من النظرية 
الأدبية. غير أن هذا الوصف يدخل أيضنا فى حوار ضمنى مع مفهوم الشعر 
8 عند هيدجرء وإنه حورن ينشغل بقضايا أوسع. منها مكلا أن الفرق بين 
الأدبى والفلسفى لم يعد فرقا ذا بال. إذ تنطوى العلاقة بين السرد 616+ وحدثه على 
تحويل اللغة تحويلا يشبه التحويل الذى يصفه هيدجر بأنه 'انعطافة” عن اللغة 
التمثيلية. وفيما يرى هيدجرء ليس المجال الذى توجّه هذه الانعطافة نفسها إليه 
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حركة فعليةً موجودة من قبلء فالانعطافة لا تزيد عن كونها عملية التحويل التى تتم 
فى اللغة التى تقوم بهذه الانعطافة. 

يوهي ذلك» كل الزمانية- بما فيها من مفارقة- الفضاءً المنفتح فى 
السرد )6601. فهى تيدو "أصل" العمل و'ثمرته" فى أن معا. وتنجم المفارقة عن 
عدم تقبل بلانشو فكرة الإبداع الذاتى أو إبداع المؤلف عند الحديثن عن مقومات 
الأدب الأكثر جوهرية. ولعل المقارنة بهيدجر ذات نفع واضح هنا. إذ طبقا له. لا 
يُعتبر "الفعل" الإبداعى إلا بالاستناد إلى انقذاف وجود العمل الفنى نفسه. فالففان 
يستجيب لانقذاف أصيل عبر ظهور العمل!'"؛ ويتمثل مجهوده فى ترك مشروع 
العمل بوجد وإخلاء السبيل أمامه حتى يوجد »56-)»1. على هذاء يغفدو "الإبداغ" 
حركة ظهور بعد استتار أو زوال حجاب؛: يضطر معها 'المبدع' إلى أن يرضى 
بدور هامشى يثير الدهشة. ومن الواضح أن النهج السائد فى التعامل مع النتصوص 
الأدبية بوصفها رؤى وإنجازًا ومحلاً لمؤلفيها نهجٌ مستغربْ تمامًا على مطلب 
هيدجر هنا. 

أحياناء يؤكد بلانشو- فى وصفه- الفضاءً المحايد (أو"الزمن الميت") بما هو 
نتاج العمل المتحقق: "إنه ما يحققه العملء والكيفية التى يبت بها نفسه؛ والمكان 
الذى لا بد على العمل فيه “ألا يسمح ببرهان منير سوى فعل وجوده' (مالارمه)" 
(الفضاء الأدبى. ص ؛ ؟). وفى أحيان أخرى؛ توصف هذه العطالة المركزية 
وتامعم1 اقعادع بأنها منبع العمل ونقطته البدئية: 'نقطة تسبق كل نقاط البداية ولا 
شىء يبدأ منها... يغدو معها العمل- من خلال الفنان- ها وبحثًا بلا نهاية عن 
أصله ونبعه" (الفضاء الأدبى؛ ص 5 4). ولا تَناقض هنا؛ فكما أن العمل المتحقق 
يتمنع م على القراءة الخطية (البداية والوسط والنهاية) (انظر أدناه) تكحذلك اتشكلة 
تكوينيًا حركة لعب مرح. ينفتح من خلالها الفضاء المحايد عبر اللغة التى تجعله 
ممكنا: 
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السرد حركة نحو نقطة ليست معروفة أو مجهولة أو 
غريبة فحسبء بل تبدو هذه الحركة بلا واقع سابق منفصل عن 
هذه الحركة؛ بل وإها حركة اضطرارية تعتمدها قدرة السرد إلى 
الحد الذى لا بمكنه أن "يبدأ" قبلهاء فهى وحدها السرد. وهى 
وحدها حركة السرد غير المتوقعة التى تقدم الفضاء الذى تغدو 
فيه هذه النقطة حقيقية وقوية ومغوية ر(أغنية الجشرفة 
ص ؟52), 
وبشكل أكثر تحديذاء يكتب بلانشو عن رواية هرمان مياقل 
مسوبى ديك عاء21 2101 115 سدسنة]: 'من الحق تماما أن أهاب وحده 
يقابل موبى ديك فى رواية ميلفل؛ لكنه من الصحيح بالقدر نفسه القول بأن هذا 
اللناء كو ما يمك ميلفل من كتابة روايته' (أغنية السيرينة. ص 17). العمل ناتج 
عن وجوده عبر الكاتب. وليس هو بخلق يخلقه المؤلف. وترْدُ الكتابة على نزوة 
'الاهتمام بالعالم عينه الذى تُعبّرَ عنه وتمثله وتعرضه انطلاقًا من التنادسب مع" 
(أغنية السيرينة. ص .)١5١١‏ 
وبالر جوع إلى مقال ليفيناس "الواقع وظلة" 582008 1)5 ممه نوؤزادء 2 
(1)1144'' يمكن إيضاح جانب إضافى من جوانب اختلاف بلانشو عن هيدجر 
وبصفة خاصة على مستوى استخدامه مصطاح "الخيالى". يفصل بلانشو الفن عن 
تصورات الحقيقة والإدراك التى أخضعه لها هيدجر ببراعة؛ غير أن هذا الفصل 
ليس بجديد؛ فقد ذهب ليفيناس من قبل إلى أن الفن 'حدث أنطولوجى مستقل 
استقلالاً تامًا"' (ص ؟). الفن عالم من الصور 5»ع16:8 وليس عالمًا من المفاهيم 
كأمععهم»» فالفن يتحاشى 'طرق الإدراك والحقائق العلمية" (ص ")؛ كما أنه "لا 
يتضمن مفهوم هيدجر عن أنْر ك الشيء يوجد +-ومة)غ»1"” (ص ”). 


167 


تستند مناقشة ليفيناس استنادًا كبيرًا إلى فكرة وجه الشبه 50 «آاددءم» التى 
هى الأساس فى تكوين الصورة ع28م!1؛ إذ من خلال وجه الشبه ترتبط الصورة 
بموضوعها ارتباطا بديهيًا. غير أن وجه الشبه لا يُعَدُ إضافة إلى موضوع 
الصورة؛ كما لا يُعَدُ اشتقاقا أنطولوجيا؛ بل يشارك فى الموضوع نفسه. ويرجع 
إمكان الشبه إلى أن الموجودات نفسها تتأثر بنوع ما من اللاوجود: 'الوجود هو 
ذلك الذى يوجدء ذلك الذى يكشف عن نفسه فى حقيقته. وفى الوقت نفسه يسشبه 
نفسه, وهو صورة عن نفسه" (ص 6). يبدو أن ليفيناس يستدعى مناقشة هيدجر 
التى مفادها أن تصور الظاهرة- والظاهرة هنا بمعنى ذلك الذى يَعْرض نفسله- لا 
بد أن يشمل إمكان المظهر والتظاهر ويتقبلهما على أساس أنهما محايئان فى 
الظاهرة. وبينما يفيل هتدجن إلى الحرّم يتعريف :الفن بانه حركة زوال حجاب 
وانجلاء. نجد ليفيناس يربطه بحركة شبّه/مُواربَة أو حجاب لا مفر منها. إن 
اللاحقيقة 'ليست فَضلة وجود مبهمة؛ بل هى خصيصة الوجود الملموسة عينهاء 
وعبرها يوجد الشَبّهُ وتوجد الصور فى العالم" (ص .)١‏ فالخيالى هو تمثيل كنانى 
0 يحبل الواقع بمظهره. مسافة أصيلة فى عالم الأشياء المتقارية نفسها: 
ن الوعى بغياب الموضوع الذى يميز صورة ما يعادل غيرية وجود الموضوع؛ 
500 أشكاله الجوهرية بوصفها ثيابًا يخلعها بالانسحاب" (ص 7). ومن 
خلال مقال ليفيناس "الواقع وظله". تتضح أيضنًا- على نحو دقيق- الحركة الزمنية 
.9 تميز السرد 2602؛ حيث يتجنب ليفيناس الحديث عن أسبقية الواقع على الفن» 
و العكسء» على أساس أنه كلام غير ملائم ('هل يحاكى الف الطبيعة أم أن الجمال 
الطبيعى يحاكى الفن؟" ص "). إن "الصورة"- وهى مجال الفن- شكل من اللاواقع 
فى الواقع. "لا توجد الصورة أولاً- الصورة بما هى رؤية الموضوع بشكل 
محايد- وبعدئذ ذ تختلف عن العلامة أو الرمز لشبهها بالأصل؛ فالحياد الذى يميز 
وضع الصورة هو نفسه وجه الشبه" (ص 8). لذاء تعمل المسافة الأصيلة فى 
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العلامة أو الرمز- طبقا لبلانشو- عملها فى الصورة. وترتيبًا على ذلك؛ حين يعود 
المرء إلى تصور السرد )001 فى مقال بلانشو عن مارسل بروست- آععمة31 
)دناه ء يجد أن ما مله به لبروست- فى تجربته المتميزة المتعلقة بالزمن 
و"الذاكرة"- كان عبارة عن لقائه (ألا وهو لقاء يشبه لقاء عوليس أو أهاب) 
بالفضاء الخيالى بما هو نفسه وجود الأدب: الفضاء الأدبى. إذ حين يصف بلانشو 
وعى بروست يربطه ب: 
تحول الزمن إلى فضاء خيالى (ألا وإنه فضاء يميز الصور) 
وإلى غياب دائم التغير لا تراكمه الأحداث تراكمًا منظمئا لا 
ولا تعوقه أشكال الحضور. وإلى خواء ينعاد توليده دون 
انقطاع. إن البعد والمسافة *ما الفضاء وأصل التحول: عندئد 
تغدو العا جة السيكولوجية بلا فائدة؛ لأنه لا توجد تقس همساء 
فما يوجد فى الداخل يتخارج. يغدو صورة (اغنية السيرينة. ص 
ص58- ٠.4؛‏ والتأكيدات من عندنا). 
من يكتب هو "الآخر بتمامه وكماله" لا بروست الشخص: الآخر بتمامه وكماله من 
حيث هو "'حاجة ماسّد إلى الكتابة". فحركة الفضاء الأدبى هى التى تستخدم اسم 
بروست لتؤكد نفسها بجاذبيتها الدائمة (الكتاب الاتى: ص .)١5:‏ ويتضمن حديث 
بلانشو عن بروست مناقشة التحليل النفسى؛ ففى حين يتحمس بلانشو للتحليل 
النفسى على أساس أنه شكل جذرى جديد من أشكال الحوار. نراه يذهب إلى أن 
فرويد وأتباعه متأهبون دوما لتحويل الأشياء التى لا تترابط فيما بينها إلى موضوع 
مترابط حين يوقفون حركة الغيرية الدائبة فى اللغة الحوارية. 
حينئذء يظهر تصور بلانشو عن السرد 76016 بوصفه تفعيلا لتصور السشعر 
18 يدين به- إلى حد ما- لمقال ليفيناس عن التخارجٍ والخيالى. وعلى 
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سبيل المثال» يستدعى حديث بلانشو عن بروست فكرة ليفيناس عن 'تخارج 
الداخل"؛ ألا وإنها فكرة نُجَرَبُها فى عالم الأحلام الخيالى بوصفها شكلاً من الوحشة 
والشعور بالغربة (ص ؟). 

ولننتقل الآن إلى العمل الفذء الانتظار النسيانء ألا وهو سردية كتبها بلانشو 
عام .١137‏ إحدى طرق معالجة هذا النص مسألة الحوار, ففى هذا الوقت- كما 
رأينا- كان الافتتان بأعمال هيدجر طاغيًا. والحق أنه يمكن القول بأن هذه السردية 
تمثل شكلاً من الممارسة الأدبية التى تتفرع- فى العديد من نواحيها- عن تجارب 
هيدجر مع صيغة الحوارء وذلك قول يقبل الأخذ والرد. 

يشير بلانشو فى مقاله "آثار” ومعوم592) ١557‏ إلى أن الحوار شكل 
ينطوى على نوع من العنفء عبر القيود التى يفرضها على المتحاورين ما دام 
يلزمهم بالحديث والاستماع تباعا (وللمرء أن يتذكر تراسيماشوس 
وناداء 1135912 الذى كان يتصيب عرقا من شدة الغضب فى محاورة أفلاطون 
الجمهورية ٠:اذءام»8).‏ ويؤدى مثل هذا الوصف بالضرورة إلى قضية إمكان 
وجود شكل جديد من الحوار يتخلى عن سياق القوة: "التعبير دون سلطة» وإِنْ جاز 
القول. دون قوة" (ص فهل من الممكن أن تتحقق مثل هذه اللغفة 
السلمية ععهناوده! عثمءم1 فى الحوار؟ ثم أفلا يمكن تحقيقها بوصفها حوارًا؟ 

من الممكن قراءة نص الانتظار النسيان كما لو أنه يجيب عن هذا السؤال. 
فيو تنه ليد ختوزاز | اناما لقنن اميه تكن نيل لحو زا مقط النفن متاق 
الحؤار“ميادة الكتاب كله. و"السياق" عبارة عن تبادل كلامى بين شخصيتين محددتين 
أدنى التحديد. من جنسين مختلفين» يمثل العلفت الأصيل فى الحوار واللغة عندهما 
موضوغ خلاف مستمر. وحال سردية الانتظار النسيان من حال السرديتين اللتين 
ناقشتهما من قبل؛ فهى أيضنًا لقاء يحدث فى غرفة سكنية كبيرة غير واضحة 
المعالم إلى حد ماء يسكنها المتحدّث الرجل. والعلاقة التى تجمع المتحدّثين معًا فى 
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هذا المكان المحدود علاقة توتر حاد: علاقة تجاذب وتنافر. وإذا كان من الصعب 
تمييز صوتيُهما والأصوات الشارحة 52003701005 الأخرى التى تظهر فى النص 
على هيئة مستغربة من التعليق على الذات.» فذلك لأن موضوع الخلاف فى 
علاقتيما هو العلاقة نفسها. تلك هى قضية اللغة بوصفها أفق قرب وَبْعْد فى آن 
معًا؛ أفقّ تحولات تطرأ على تصور ذاتيْهما وطبيعة العلاقة التى يكابدانها عبر 
تحول اللغة نفسه. وبينما ينساق النص خلف أعنف شكل من أشكال التعرية الخطية 
من خلال اشتراع تقلبات هذا التحولء نراه يستخدم مجموعة متميزة من صيغ الفعل 
الزمنية واصتورا من التكزان اتجعل:النضن مثالا على الاتحزاف الزمنى» أما: الحذك 
الحاصل بين المتحاورين ف"هو حدث يتعلق بما يحدث؛ وقوته السحرية هى التى 
تمك الو 1100م [)ن6م] من أن يحدث" (أغنية السيرينة. ص ”2)57 ألا 
وإن هذا الحدث لهو حدث تحويل اللغة الذى هو نفسه السرد )6م( ). 


إن السرد 60164 الذى يُعَدُ- بلا خلاف- طريقة الأدب أو الفلسفة- حاله من 
حال محاورات أفلاطون- شكل هجينٌ. ويشترع السرذ 6010- وإن كانت هذه كلمة 
مفرطة التبسيط- مناقشة بلانشو المعقدة مع اثنين من المفكرين المعاصرين هما 
هيدجر وليفيناس. يبدو من الوهلة الأولى أن هذا الاشتراع هو الأمر الأكثر 
اعتباراء ومن خلاله كثيرًا ما يخالف بلانشو هذين المفكرين» وسوف أتحدث عنهما 
تباعًا. 

أول نموذج يظهر فى تلك السردية )6661 حوارات هيدجر. وقد كانت فكرته 
عن التحرير فى اللغة ومن خلالها نوعًا جديذا ممكنا من الحوار تحدث عنه بلانشو 
أيضًا فى مقاله "آثار' 5»ع178. ومن الممكن قراءة البلاغة المعقدة النى تنطوى 
عليها 'الانعطافة" بوصفها نموذجا نافعًا فى علاقة السرد )601 بحدئله) عند 
بلانشو. يعتمد قسم من كتاب الانتظار النسيان فى بنائه على ورقة بلانشو التى 
شارك بها فى الاحتفال بعيد ميلاد هيدجر السبعين» وهى بعنوان (الانتظار")!7". 
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والحق أن فكرة الانتظار »)1704460 لا تتميز فى الغالب عن فكرة الانتظار ٠١81)‏ أو 
فعل الانتظار ع21)1028؟ عند هيدجر فى عمله محادثة على الطريق الى البلدة. كما 
أن بعض المقتطفات من كتاب الانتظار النسيان تبرهن على أنه: 


ها إن ننعظر شيا ماء فإننا ننتظر أقل القليل (ص 77). 
الانتظار المتوحد الذى كان فينا وقد غدا الآن خارجناء 
هذا الانتظار هو انتظارنا دون سنا أنامط )5 كزنان 5آ 
6515 نان يرغمنا على انتظار أبعد من الانتظار الذى هو 
أنفسناء غير تارك لنا شيئا سوى الانتظار (ص ١”؛‏ التشديدات 
من عندنا). 
إنها قضية انتظار 'ذلك الذى يحجب نفسه مستترا بينما لا شىء محجوب يستتر؛ 
كلك الى تيك اندقف كو انق لاود لاقيو ودار سكمة كلق السلي روخم اكه 
منسى'" (ص 35). والحق أيضنا أن مواضع من سردية بلانشو عبارة عن ترجمة 
فرنسية تقريبًا لشذرات من هيدجر: منها على سبيل المثال عبارة تأملية شعرية 
وردت فى مقال هيدجر: "المفكر بوصفه شاعرًا" )ع2<0 كه “عطلصنط؟ عط )١545(‏ 
(الشعر. اللغة: الفكر. ص ص -١‏ 5١)؛‏ ألا وهى: 'تغدو كل الأشياء أثشاء فعل 
التفكير معزولة مستوحشة ومتوانية" (الشعر. اللغة. التفكير. ص ١1)؛‏ حيث تظهر 
مترجمة فى توب جديد عند بلانشوء وإن يكن بتعديل طفيف. على النحو الآتى: 
'تغدو كل كلمة أثناء فعل الانتتظار معزولة مستوحشة ومتوانية” رص 59). 
فهل تتأوؤل سردية بلانشو تألاً فرنسيًا الحوار عند هيدجر الألمانى» فتكون 
مجرد انعطافة حوارية تحضر عبرها اللغة إلى نفسهاء محاولة تخلية نفسها من 


صورتها الخبرية» حتى تجعل من حركتها حركة وصول الآخر ومجيئه؟ وميما 
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كان من أمرء يكشف استكناه سردية بلانشو عن مدى مغايرته لهيدجر. ولا تفف 
هذه المغايرة عند حدود لاه نظرية في اللغفة يعارض بها نظرية هيدجر 
(وبالإمكان العثور على هذه النظرية فى عمل آخر له)؛ وإنما تتعداها إلى ما يطلبه 
ا ا 0 
ولأجل لك يبدو أن تخوالاك: هذه 'الحركة مُسَلم نضروزة لم يتكلم غنها هيكجر: فبلا 

فى حوار بلا نهاية: يُعَرّف بلانشو حركة اللغة التى يُجْنَبُها السرد بأنها 
إيقاع له مفهوم مختلف: 'فى هذا التحول يوجد إيقاع؛ تتجه فيه الكلمة إلى ذلك الذى 
عْرَضْ بجانبه وينأى؛ إلى ذلك الذى يمنع نفسنه" (حوار بلا نهاية. ص "؟). 
ويمتلىئ نص الانتظار النسيان بشذرات تشرح مفهوم الإيقاع هذا: 'أثناء الانتظارء 
يعود ذلك الذى يُعْرِضْ بجانبه عن الفكر إلى الفكر؛ فيغدو الفكرْ حركة إعراضه 
ونأيه' (ص .)8١‏ كال "قن أهذء العبانة ان لفكر يفكر فى شىء ما يتمنّْ تمنعا بدئيا 
على أئ مدخل إليه؛ ومن ثُمَّ تؤكد العبارة التمنع والنأى والإعراض المُجَرْبَة على 
هذا النحو بوصفيا 'مادة" يبدو أنها موضوع الجملة وأيضنا بوصفها عملية الفكقر 
التى قد نَحقْق الآن أنها حركة هذه العبارة نفسهاء ألا وهى عبارة بلا موضوع. كما 
نقرأ أيضنا هذه العبارة: "كان يفكر فى ذلك الذى يُعْرِضْ بجانبه وينأى عن فكره؛ 
الأمر الذى جعله يفكر فى حركة الإعراض والنأئ هذه فى حد ذاتها". 

هكذاء يغدو الإيقاغ اسمّ هذا التركيب الذى يطل نفسّه بنفسه وينسخهاء. كما 
تعدو تخركة الأعر ات ن والنأى والتمنع شغل الإيقاع الشاغل. وكيذا الحسني ا زكر 
الإيقاغ نفسته إلا فى تركيب لولبى راقص يُنْطل نفسسه باستمرار, ويُنْطل استئناف 
نفسه. من ثم يتوافق الإيقاع مع زمنية منبسطة يكون فيها 'موضوع الانتظار ذلك 
الذى ى يأتى دائمًا ويمضى دائمًا فى آن وعلى نحو مطلق؛ فيعمل عمله- ولا بديل 
عنه- بوصفه حركة ذلك الفكر الذى يسعى إلى جعله ملموسا أو الإمساك به: 
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"فكر الانتظار: الفكر بما هو انتظار ذلك الذى لا يُمنلم 

الانتظار" (ص .)٠١١‏ 
إن الإيقاع بزمانيته التى من خلالها لا ينفصل الانتظار عن النسيان ومحو 
النسيان الذى هو انتظار (الانتظار نسيان) يجلو العلاقة الزمانية المنحرفة التى 
يعالجها مقال 'أغنية السيرنية" عم50 512»0:5 ©7806 بين سرد ما والحدث الذى 
يسرده أو يُوجِذه. فما من دمج بينهماء مهما كان ارتباطهماء وإنما الحاصل حركة 
دوران تشكيلية تَعَدُ مدخلا إليهما. وفى هذه الحركةء تظهر اللغة- المتوقفة على 
حدوث هذه الحركة- بوصفها إعراضنا ونأيًا عن هذا الحدث». وبوصفها ذلك الحدث 

فى الككلة نوكا" منه: 

وتختلف هذه البنية الشبيهة بالعقدة عن ممارسة هيدجر مع اللغة» ربما فققط 
من حيث إن الخيوط الفضفاضة أو السائبة فى عمله محادثة على الطريق إلى 
البلدة بشأن الفكر قد أحكم عقدها. وذلك يعنى القول بأن بلانشو قد تتبع- بلا 
هوادة- حركة الفكر والتركيب فى محاورة هيدجر حتى نهايتها؛ الأمر الذى أفضى 
به إلى تجنب بقايا اللغة الظاهراتية ('زوال الحجاب:: الإنارة) البارزة عند هيدجر. 
يفصل كتابْ حوار بلا نهاية - الذى يقدم تصور'ا عن حركة الفكر بم هى لغة 
السرد- فكرة الحوار الفصل الأوضح الصريح عن كل استعارات وضوح الرؤية 
وغموضيا: 
اللغة فى تحولات الإيقاع هى اللغة الأوضح بإخفاقاقا 
نفسهاء تشابر دومًا من أجل المقاطعة؛ الأمر الذى يتطلب مسادًا 
جديدًا باستمرار, فتجعلنا- من ثم- فى حال من الترقب المتوتر 
أو التردد بن الواضح وغير الواضح, أو تبقينا على طرفيهما 
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وتقع هذه المناقشة الجارية أثناء السرد فى قلب زعم بلانشو (وليفيناس) بأن هيدجر 
لم ينجح تماما فى قطيعته مع أشكال الفكر المستقلة المكتفية بنفسها. إذ وحده 
الشعر ع11ن0)طاء1(1 هو الذى يبشر بممارسة التغايرية وعدم الاكتفاء الذاتى بشكل 
حوارى"). 
ينشغل كتاب حوار بلا نهاية بِسُسلّمة قديمة قدم الفكر نفسه؛ اكتسبت "الكتابة” 
بمقتضاها فى النهاية سمعة سيئة. ألا ومؤداها أن الوجود فى جوهره موحد 
يتواصل بلا انقطاع؛ وبموجبها يُعَدُ الانقطاع والتعددية والغيرية أمورا ثانوية: 
الواحد والمحوية, هى الكلمات الأولى والأخيرة. فلماذا 
يُعَلُ الاستناد إلى الواحد استنادًا فُائيًا فريدًا؟ ويمذا الممنى, 
ينطوى الجدل والأنطولوجيا ونقد الأنطولوجيا على المسَّلّمة 
نفسها: كلها ترجع إلى الواحد (حوار بلا كماية. ص 4؟ "). 
لقد زعم بلانشو أن هيدجر لم يفكر تفكير! حقيقيًا فى هذه المسلمة أو لم يسائلهاء 
وقال دريدا ذلك مرة أخرى فى مناقشة عام 158 ١م؛‏ قال إن انجذابًا ما يسرئ فى 
نصوص هيدجرء انجذابًا إلى بلاغة العودة إلى البيت والأصالة والانتماء (هوامش 
الفلسفة. ص .)"1)١١١‏ إذ يقول هيدجر فى قراءته هولدرلن- على سبيل المثال- 
القول الآتى: "نحن حوارء وهو ما يعنى فى الوقت نفسه: نحن حوار واحد2). 
كذلك يقول إن شعر تراكل يجذبنا إلى موقع فريد فى عمل هذا الشاعر. 
ثمة فكرة متواترة على طول كتاب حوار بلا نهايسة؛ من المحتمل أنها 
مستمدة من ليفيناس17""). ألا وهى: “القول لا يعنى الرؤية". إذ يرى بلانشو أن 
وصف اللغة عند هيدجر يِْعَدُ مثلا على دمج شامل تقريبًا بين اللغة والرؤية فى 
الفكن الخريي الذى تغط “الووية" اوه امتيا| "في كلامة بين الذعة لذ نقنة 
الرؤية أو النظر' شكلاً من التواصل بلا وسيط مع العالم: 
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لكى ترى تنفصل؛ لا بمعنى أن الرؤية وسيط. وإنما بمعنى 

أنها شكل مباشر غبر متوسط. وككذا المعنى أيضًا ننطوى الرؤية 

على الخبرة بالاستمرارية دون انقطاع. الرؤية احتفاء 00 

أل وإن هذا ليعنى الاحتفاء بما وراء الشمس نة نفسها: الواحد 

الأول (حوار بلا نماية. ص 5"). 

الوقيع النظاو على هذا الحو ويد ريع دلق فهمًا مريبا بدرجة كبيرة. وما خلا 
الحجج التى تفنذ إسناذ المباشرة الساذج إلى الإدراك الحسىء لا بد من الاعتراف 
بأننا لا نتمكن من رؤية كل شىء ولا كل جوانب الشىء الواحد فى أىّ وقت. ومن 
ناحية أخرىء يبدو أن اللغة تقدم نفسها بوصفها- على وجه التحديد- مجال هذه 
الحرية؛ إذ بالكلام نتجاوز حدود الإدراك الحسى فنتحدث عن الجانب المظلم من 
افير ,نظللك :فق النخورينة" اف اللكة "القن كمدتنا عدم 'مالنا بها كن حلي عيبق أن 
استعارات النور تهيمن على الطريقة التى يُفهم بها هذا السلب. وتبدو اللغة بحسبانها 
إعادة تقديم ضربًا من الإدراك على بْعْد: كما لو أن المرء يتمكن فى اللغة- بطريقة 
ما- من رؤية جوانب المكعب الأربعة فى وقت واحد (حوار بلا نهاية. ص .)5١0‏ 
نحن نتحدث عن اللغة التى تكشف عن حتيقة الأمر ف'"تقفوم بتجليته أو "جعله 
بهذه الطريقة؛ عارض بلانشو النزوع الظاهراتى فى فكر هيدجر. وبخاصة 
فكرة الأليثيا والحقيقة بما هى بنية انكشاف وحجاب (حوار بلا نهاية. ص .)4١‏ 
وشترفن قلي الانكزتات :و الحجاي إغطاء اسان انان النون "ويف الود 
المصاحبة لها. ومن جهة أخرى. يعالج بلانشو المباعدة أو التباعد فى اللغة التى لا 
هى متجلية ولا هى غير متجلية:*). وعليه؛ ينتهى إلى فهم الفكر عند هيدجر 
بوصفه منعا أو رفعا هيجليا ل المحايد (انظر: حوار بلا نهاية. ص .)41١‏ 
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فلا مفر من اللادنيوية الجذرية التى يتمتّع بها الفضاء المحايد عند بلانشو (بيز 
السرد وحدثه أو بوصفه السرد وحدثه). 

ويعنى هذا التوافق الظاهر بين بلانشو وليفيناس أن فكر ليفيناس على صلة 
معتبرة بقراءة السرد. فلنتحول إلى ليفيناس الآن. 

لا يتسع المقام الحالى لعرض الملامح العامة لفلسفة ليفيناس. بل سأكتفى بما 
يتصل منها اتصالا مباشر! بأسئلة اللغة التى نناقشها هنا. يرى ليفيناس أن عمل 
هيدجر. بدلا من تأسيسه التعددية التغايرية التى يطمح إليهاء يواظب على طمس 
الغيرية المتواتر فى الفكر الغربى؛ فغدا تجلا أخيرًا من تجليات هذا الفكقر. كما 
يرى ليفيناس أيضنا- ورأيه فيه نظر- أن فكر هيدجر يخضع- من ثمّ- لتسراث 
النزعة الإمبريالية ؤى1ا0 هرمغ بقسوتيا بي انفضية إذن قضمية الأخالاق 
ومكانتيا فى الفلسفة. يرى ليفيناس أن علاقتنا بشخص آخر لا يمكن أن تحيط بيبا 
معرفة أو حقيقة. ا ف تسبق علافة المعرفة. بل وتجعلي! ممكنة. 
ليفيناس أن كل الأسئلة المتعلقة بكنه الأشياء أو الوجود- بوجه عام- تحدث 
00 المقام الأول - سياق أخلاق, تع انفده كر املاس وا ات 
فول يتعةى إلى اللخين ادا الفح انفقاء العلاقة على تعالى الآخر 
011121 عط أ0 عع دعل رنءدنوم). وبمصطلحات ليفيناس الكلمة قول (لآخر). وحدث 
أخلاقى؛ قبل أن تكون شكلا مقولاً (يحمل محتوى خبرنا)7”*). إن معالجة اللغة من 
حيث هى حاملة محتوى خبرياء أئ وفق معناها المعتاد فلسفياء يُعْدْ حرا على 
العلافة بالغيرية والتعالى. ولا يوسّع ليفيناس بذلك من صيغة النزعة الإمبريقية 
ىل أ أدردس التى مفادها القول بأن اللغة تجد نفسها- فى حقيقة أمرها دائما- فى 
سياة ق أخلاقى. وإنما يرى أن العلاقة الأخلاقية تشكل البعد الدال فى اللغة. 
وبموجبيا توج ا إن فعل ادتصال والتلامس 0001406 يسيق أبن تواصل 
0 محدد ويتجاوزه. بل ويجعله كا وبيذا المعنىء يعلو الآخر 
على الفكر ويفرض مطالب أخلاقية لا تخضع لنظام الإدراك والوعى“). 


77 


أما بخصوص الشعر نفسه» فينأى ليفيناس بنفسه عن محو التفرد أو طمسه 
الذى يقال إنه أصيل فى حركة اللغة؛ ألا وهو طمس يتم لصالح معنى العالم أو 
تقديمه وعرضه. وعلى المرء- فى هذا السياق- إعادة النظر فى الحجاج بأن اللغة 
نفسها هى ما يتحدث فى الأساس؛ أو هى ما ينبغى الإنصات إليه؛ نظرا لأن 
المستند الأساس عند ليفيناس هو "الآخر": الشخص الآخر. ويناقش ليفيناس فى 
كتابه الكلية واللاتناشى 1« ة/اجا ره 7101/11 هيدجر على النحو الآأتى: 
ينطوى القول بأسبقية الوجود على الموجودات على 
إقرار قبلى بماهية الفلسفة؛ الأمر الذى يضع العلاقة بشخص ما ١‏ * 
فى مرتبة أدئ» ذلك الشخص الذى يوجد فى علاقة (علاقة 
أخلاقية) بوجبرد الموجود. ألا وإنه قول يسمح بفهم الموجودات 
وإدراكها و الميمنة عليها (علاقة المعرفة) على نحو غير شخصى 
الكلية واللاتناهى؛ ص 55). ١‏ 
ُعَدُ الأخلاق- بما هى علاقة مواجهة مع الآخر الذى يُفترض وجوده دومًا فى أىّ 
فعل تفكير- مجالاً غير تمثيلى» لم يُفَكُر فيه يُنَمّى المناقشات الفلسفية المتعلقة 
بالحقيقة والمعرفة واللغة... إلخ» والحاصل أن الأخلاق لم تنل مكانتها المستحقة فى 
مثل هذه المناقشات. 
على أىّ نحو يتجلى التفااضل بين الذوات 1:7149ءء 12650 فى عمل هيدجر 
محادثة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر أو كتاب بلانشو الانتظار التسسيان؟ 
ليست حركة اللغة من متحاور إلى آخر فى الحوار عند هيدجر إلا وظيفة فضاء 
ماء كما لو أن علامة الترقيم تحل تقريبًا محل الانتقال من متحاور إلى آخر. 
والحق أنه على عكس الاقتباسات التى قدمتها هنا من كتاب الانتتظار 
النسيان: نجد عند هيدجر أن التضفير بين العبارات- الحاصل من خلال تبادل 
المتكلمين الكلام- يتحقق بواسطة تركيب يطل نفته بنفسه إبطالاً غرينا. 
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ويعيد بلانشو النظر فى التفاعل بين الذوات على نحو لم يكن يتخيله هيدجر. إذ 
ينشغل معظم الحوار- بلازمته المتكررة: 'تكلم بطريقة تمكننى من الحديث معك"- 
باستحالة الحوار؛ حيث يُعرف كتاب حوار بلا نهاية الانتظار لا بأنه الانتظار الذى 
يقيس مسافة لا تتناهى' (حوار بلا نهايةء ص )١١١‏ فى اللغة فقط وإنما هو أيضنا 
الانتظار الذى يقيس المسافة بين المتحاورين" (حوار بلا نهاية . ص .)٠١8‏ 


تناسب صيغة الحوار مناسبة أصيلة كلا من التحرّى والتحقيق واشتراع 
مظير اللغة المتعدى. فى الأحوال العادية؛ يتبادل المتحاوران الكلمات استنادا إلى 
موضوع أو قضية مشتركة. أما فى كتاب الانتظار النسيان فالهمٌ هو مبدأ التعدى 
فى اللغة نفسها بينما يتحول الحوار على نفسه متأملا شرطه الوجودىء وهذا 
الانفتاح على تعالى الشخص الآخر- من حيث هو الغير- مطموس فى أفكار 
الاعتراف أو التواصل المتوارثة بوصفه تبادلاً بين مواقف معروفة أو أشخاص. 
ويختلف نص بلانشو عن ما كتبه ليفيناس فى هذا الوقت من حيث إنه مكتوب 
بطريقة حوارية أو غير نظرية أو إنشائية أدائية» وكذلك من حيث التعقيد والدقة 
المرهفة التى يعالج بها عوائق تجاوز اللغة بما هى عملية تمثيل. ومما يثير 
الاهتمام أن ليفيناس لم يستعمل صيغة الحوار فى أعماله؛ بل ويتواتر فى أعماله 
الهجوم على أفكار من قبيل الحوار أو فن التوليد السقراطى 12164005 بوص فها 
طرائق فى التذكر فيما رآها أفلاطون7؛*. وقد يظن المرء- من ثمٌ- أن استعمال 
صيغة الحوار التى لا تقدر بطبيعتها- فى رأى ليفيناس- سوى على عَفْد علاقة 
مقارنة بين المتحاورثين (مثلاً: أنا والآخر) ستعنى بالضرورة تكريس موقع إدراكى 
ماورائى (أعنى: موقع النص المكتوب بوصفه كلا) بطريقة لا يمكن قبولها. 
ويتواتر فى حوارات هيدجر رفض هذا الموقع؛ نظر! لأن هيدجر يعطى أسبقية 
لتحرك المتحاورين معا نحو نطاق سؤال مشتركء ألا وهو سؤال تمحو مكانته 
الأنطولوجية تفرد المتحاورين الأخلاقى7”*). والمقصود بهذا المحو أو الطمسس- 
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تحديذا- شكل تغيب فيه لغة المرء عن الارتباط الأخلاقى بتعال لا يمكن الإحاطة 
به سيمحو أو يزيل البْعْدَ القولى أو الكلامى الحاصل. أما السرد عند بلانشو فيتناول 
هذه الشكتة من عؤانبها المشحدة مفلا ذ عبر تشظية الحوارء والانحراف به عن أية 
بداية زمنية كلية» ثم معاودة ضبط الحوار عند الفواصل لق تعة شكلاً من الاتصال 
)عنام بلا تيادل أو تواصل كلامى ا . ومع ذلك: أعتقد أ ن نظام 
السرد يفرض أيضنا اعد انا بضرورات اللغة الك لحي التعقيد المعتبر فى ثنائية 
ليفيناس القول ع1( ».1 والمقول )21 م.آ؛ ألا وإنها ضرورات صاغها بلانشو فى 
كتابه حوار بلا نهاية الصادر عام 3515 أام. 
إن الانتظار نظام من اللغة يسعى عند كل مُحاور إلى فتح نفسه على غيرية 
الآخر. إذ من خلال الإبطال المتواصل لمفهوم القة بسنا محتوى خبريا 
والتصورات الملازمة لعملية التواصل من حيث هى تباد ل (المقول)؛ : يُفسح النظامُ 
مجالاً لحركة الإدلال الخالصة نفسها (القول) بما هى فوط اللقة :وعنييا المن آرت 
يشترع الانتظارٌ باستمرار- عبر ليل من لنتطاف قد التقاظية”الذاتية/ة اد 
صيرو ورةً لغة لازمة غير متعدية تبقى الجملة فيها- بمفردها- أثرّ حركتها نحو 
الآخر؛ ألا وهى حركة يحللها دريدا من خلال كلمة النداء 'تعالى" ١1»25‏ التى تميز 
سرديات بلانشوا'*). حينئذء يُقارب السرد حدثه. حدثا هو غيرية شخص أخر 
تتمنّ على التأطير فى تصور أو مفهوم. حتى فى سياق ما يبدو أنه تقاطع الطرق 
بمعناه الدنيوى. ويدور الحوار باستمرار حول صعوبة نظام اللقاء هذا: 
"كل شىء سيتغير لو أننا انتظرنا معغا"- "نعم لو 
تشاركنا فى الانتظار؟ لو كنا كلانا جزءا منه؟ لكن هذا هو ما 
ننتظره: أن نكون معاء أليس كذلك؟"-"الانتظار معاء لا انتظار 
شىء بعينه" (الانتظار النسياتن. ص ”57). 
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إن الامو" العسبيو هذا ميظيلة الكسية مرك دون شكل لعفي الك 4 كه فيد 
يُطلق عليه عادة 'علاقة"؛ أعنى كلية من نوع ما تشمل المتحاورين وتشكل حيادية 
التعالى أو الآخرية. القضية هى قضية خطاب يدل- إن جاز القول- بلا دلالة أو 
ا ا يبى يمحو نفسه بنفسه (كا بدون *) يتواتر عند 
ولاتقو ١‏ أبن الحو أن الوك على المت الع متهن" هذا نقذ اللر فيفك يحت تكد 
يُعَبّرْ بوضوح عن القوة "الأدائية' التى تميز اللغة والتى تؤلف "الفعل" الوحيد فى 
النصء. كما هو حاصل فى محادئاه هيدجر. إن تعبير "علاقة بلا علاقة" لا يكتفى 
بنفى نفسه بنفسه. ولنقل إنه يختلف عن التعبير "أ ولا أ معا". حين يترك فائضا ما 
غير دلالى. ففعل العلاقة لا يعنى أزيد من الحركة أو الحدث عينه انمُجرّب فى 
فعل التفكير عند قول عبارة من قبيل "علاقة بلا علاقة” أو الأقوال التى أوردناما 
عن الانتظار سابقا. "عبر الانتظارء يعود ذلك الذى يُعْرضُ بجائبه ويّثلى عن الفكر 
إلى الفكر فيغدو الفكر إعراضنه ونأيه". وحتما. لا يمكن أن يوضع مثل هذا الحدث 
فى إطار تصور أو مفهوم. فهو حدث يتكرر جديذا فى كل مرة. وما ذاك بمكراق 
لأن اللعة القى عع :إلى قول الانكظان تلتفك اليل اسقكالقنا التدانا يندز مده الحدت 
ل (القول)- بطريقة لا مفر منها أيضا- تمثيل اللغة بما هى 
اختفاء. فما يتواترً هنا بلا اتقطاع قضية إزاحة اللغة لنفسياء ألا وإن هذه الإزاحة 
ع اللغعة نفسهاء من حيث هى انتظار. بهذا وحده. وبإثبات الانفصال والغيرية 
واللاتجانسء يمكن للمتحاورين أن يكونا 'معا" بمعنى ما. 


يقدم ليفيناس فى كتيب له بعنو ان عن موريس بلاشق اند /(! معطا الى 
)١976(‏ قراءة لكتاب الانتظار النسيان انطلاقا من دراما الحركة من فكر 
الاستفلال ولغته إلى فكر ولغة تَرَحَب بالآخر وبالتعددية التغايرية الأصيلة. ثم 
يؤول ليفيناس الموقف 'الأولى” للمتحاورين بأنه صورة من الانغلاق والانحباس فى 
نماذج الفكر الاستقلالية المكتفية بنفسها؛ فالشقة الحدينة- التى يتبادل فيها 
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المتحاوران الكلام- بلا صفة وإن كانت حميمة» وتثير رهاب الاحتجاز بشكل خانق 
على حد سواء: 
اللغة مغلقة كهذه الغرفة. "كيف يختنقان معغا فى هذا 
المكان المنغلق حيث الكلمات التى تتفوه يما المرأة لا تدل علسى 
شىء أزيد من هذا الانغلاق والانحباس عينه. وهل كانت المرأة 
لا تقول سوى: "نحن محبوسانء ولن نغادر هذا المكان" 
يتأمل مقال "الظاهرة و الاستعصاء" مسعاه8 مد «ممعسمهعطم (910 )!ةا 
قضية اللغة التى تعْزى إلى الغير دون اختزال أو انتقاص: 
يعتمد كل شىء على إمكان إيقاع الاهتزاز بالمعنى الذى ' 
لا يتزامن مع الكلام؛ ذلك الكلام الذى يعصيد المعنى ولا 
يتمكن من إدراجه فى نظامه. يعتمد كل شىء على إمكان 
الدلالة الى تدل إدلالاً مضطربًا قلقا على نحو لا يمكن اختزاله 
أو التقليل منه (ص 51 ). 
تلك هى مسألة خطاب يدل دون دلالة (ولنلحظ أن بلانشو وليفيناس يستعملان 
الحر ف "دون" 5305 "11001004" بطريقة مميزة ليعبران به عن تجاوز مزعوم 
لتصورات المعنى والتمثيل المتعارف عليها). ويقدم ليفيناس كلمةٌ صارت معروفة 
على نحو أفضل الآن بعد أن تبناها دريداء ألا وهى كلمة الأثر ع2 عا 
ما نحتاج إليه إشارة تريح الستارّ عن انسحاب المسشار 
إليه بدلا من المرجع الذى يربطهما من جديد. ذلكم هو الأثر 
بتوكيده وإجدابه أو فقره (ص 56). 
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حين يقاطع أمنسعانا الأكر” انعلمة التفتيل: المخعاز قت عابواةفهو” تقنية لق وفعي 
تمثيله دون اختزاله إلى النظام الذى يقاطعه. وعليه؛ فالقضية هى الإبقاء على 
انفتاح قوة المقاطعة نفسها. وعلى طريقة التمييز- المقدم أعلاه- بين القول »«ذط »1 
والمقول )21 »1ء تسعى اللغة إلى تحديد نفسها بأنها قول كلما أمكنها ذلك. تسعى 
اللغة إلى "الإشارة دون أىّ مشار إليه" (عن موريس بلانشو. ص .)١91‏ وعلى نحو 
ما رأيناء يشترع الانتظار باستمرار- عبر سلسلة من استئناف المقاطعة الذاتية- 
صيرورة عدم تعدّى اللغة ولزومهاء ف“'تعنى" الجملة بمفردها أثرَ حركتها نحو 
الآخر. يكتب ليفيناس عن لغة صامتة بلا كلمات توجد فى حدها الأدنى بوص فها 
الامستنان نون الاساممن منود ستمحا وي توس نيا فتبرط لايق 
101116011 السابق على تواصل بلا إدلال على شىء بعينه (عن مسوريس 
بلانشو.ء ص ١؟4).‏ وهو يقتبس المقتطف الآتى: 
حين كانت تتكلم أعطت انطباعًا بعدم معرفتها كيف 

تَصل كلماتها بثراء اللغة المعطاة سلفا. كانت كلماهًا بلا تاريخ 

ولا صلة لها بماضى أ منهماء كانت كلماقًا بلا علاقة حتى 

بحياتها الخاصة أو بحياة أ شخص آخر (ص 4 ؟7). 
على ادن مقف لقاع تدل الاتقظار كن تمنارتيية القخورق اللاي مدر ايالمه 
بالتحول عن انغلاق أصيل فيهاء فتكف عن القصدية والتعبير عن الذات. ولا تمثل 
تعبيرات بلانشو (من قبيل "الانتظار": و"النسيان”) حالات ذهنية بالمعنى المتعارف 
عليه؛ ذلك أن المتحاورين فى عمله شأن الفراشات تنبثق عن شرنقاتهاء يفصلان 
نفسيهما عن تصور الذات كما أُملَنّهِ الذاتيةٌ الديكارتية. ويرى ليفيناس أنهما بتجنبهما 
ما هو أنطولوجى لصالح ما هو أخلاقى يتحركان "أبعد من الوجود” فيكشفان عن 
'باب ما" (ص 68). إذ يحققان علاقة قرب عبر الانفصالء يتبادلان فيها الاعتراف 
بالآخر ("انتظار لا شىء؛ ونسيان كل شىء: على عكس إملاء الذاتية") (ص 2"). 
وعلى هذاء نقرأ قرب نهاية السرد: 


حين بمسك با يلمس بنفسه قوة القرب السذى يغريه 


بالدنو منهاء ونى هذا الدنو ينأى كل شىء ويبتعد رص .)١١©‏ 

ويستند دمج بلانشو بين هيدجر وليفيناس إلى مبررات تنوغه؛ فثمة تجاوب قوى 
بين مقتضيات اللغة عند كلا المفكرين ميما كانت الاختلافات التى تقال بينيما. فمن 
رحد تقار ها القضية فى حركة اللقة أو النكن الحو بمتائع لمكانهماة رونا يمتاحي 
القدون خكن عن عفان كله المفدوكية فى نكم حين: أن بلانشر قلق عبله اللتطان 
النسيان وفى سرده لا يصادق- فى نهاية الأمر- على أفكار هيدجر ولا ليفيناس 
مصادقة كاملة. إذ ينتهى الانتظار إلى فتح حركة ثالثة أعقد ترى الفكر أو اللغة فعل 
تعالق. وتتضمن هذه الحركة الثالثة هيدجر وليفيناس. وفى الوقت نفسه تسائلهما. 
بخصوص هيدجرء يمكن معالجة الأمر. أما عن ليفيناس فكيف يختلف السرد عن 
قراءة 0000 القول بأن اختلافات بلانشو عن ليفيناس تنشأ عن تفكيره فى 
ال كتانق المتوقى لنفزع يو جا سانا كك بوبمزا نوي اماق بعتن امياد وتوكييا 
تصوريا آخر. 


إن القسم الأول من كتاب حوار بلا نهاية المعنون ب اتعدد الكلمة" يتانف من 
حوار تفليدى تسبياء على مستوى الشكل. يتسع لمناقشة ليفيئاس أثناء تبادل الحو 
ولا يوجد فيه ما يكشف عن خلاف بلانشو مع ليفيناس؛ ذلك أن 00 
عمله- كما هو حال هيدجر - انطلاقا من و ده ة (علاقة التعالى 
وعلاقة القرب بما هو بُع) المختلف عن التركيز على الروابط أو الصلات. ذلك أن 
'العلاقة" هنا- من حيث هى لغة- تؤكد انفصال الأنا والآخر (ألا وهو انفصال 
بشكل اللغدّ بصفتها فعل تعالق)؛ حتى ولو مالت العلاقة 2]15015!:- بما هى 
تو اصل 70111621100 اتتروع- إلى أن تبدو أداة تسوية ما لا يتساوى. والأكثر من 
هذاء يمعضى فعل التعالق فى اتجاهين لا يتماثلان (ص ٠٠١‏ )؛ ما دام التعالق 
يقتضى علاقة الآخر بى (بصفته آخر). وأيضنا علاقة أنا بآخر: 
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عانم نو 1 لفقي اعد لمعيل 
بوصفى أنا [ فى حالة الششعولبة ©6«ر. وحين أاتعلق أنا ب الأخر 
فإنى أجيب ذلك الذى لا يتحدث إلى مه ن موقع واضح؛ 
إذ يفصلى عن الآخر فاصل كذلك اللدى بكرن علاقة الآخير 
ف هذا الفاصل لا هو الثنائية. كلا ولا هو الوحدة, بل هسر 
صدع- هذه العلاقة بالآخر- نتجاسر على وصفه بأنه مقاطعة 
الوجود دما "أن ونا عارك نما يعنى الآتى: بين ضخص 
وشخص بيهو جد فاصل. لا هو وجود. كلا ولا هو غير وجورد. 
يدعمه اختلاف الكلمة, آلا وإنه اختلاف يسبق كل شىء 
مختلف وكل شىء فريد رحوار بلا كعاية. ص 194). 


إن ثمرة التفكير فى علاقة المفعولية بما هى لغة. واللغة بما هى شرط العلاقفة 
بالآخر وظرفيا. شبييةٌ بتحويل الحد الفاصل بين الموجود الإنسانى المتعين 
والوجود واللغة عند هيدجر؛ فالآخر لم يعد اسما لأىّ من المتحاورين. إنه اسم فعل 
العلاقة نفسه بوصفه مبدأ القرب أثناء البْعْده والدنو بما هو ليد م 


3 ١١ شاامب‎ 


علاقة. 'فما من شىء سوى العلاقة عينها؛ حيث تتطلب علاقة شخص باخر 
اللاتناهى" (حوار بلا نهاية. ص .)٠١5‏ وبمزيد مق التعذيو"الأخن موك ولاك 
علاقة عدم إمكان الوصول إلى الآخرء وفى الوقت نفسه- ثانيًا- الآخر هو الذى 
أنشأ علاقة عدم امكان الوصول هذه. وكالكًا حضور الآخر غير الموصول إليه- 
الشخص بلا أفق- يجعل من نفسه وَصلةَ ووصولا أثناء عدم إمكان الوصول إلى 
قُربه" (حوار بلا نهاية. ص .)"01)١١5‏ 

وُفضى مراعاة حركة التعلق- فى حد ذاتها- بالحوار إلى التفكير فى أن 
'الشخص الآخر ليس-: فى حقيقة أمره- المصطلح أو التعبير الذى يرغب المرء فى 
الإبقاء عليه" (حوار بلا نهاية. ص 15). ولأن اللغة بما هى أفق قرب أثناء 
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انفصال المتحاورين؛ يفضل بلانشو مصطلح المحايد «ه1نا»ه 51:6 حريصا على 
عزله عن تصور الحيادية التى تعنى الاختزال إلى الشىء نفسه أو الهوية» مستعيدًا 
بذلك موضوع النقد عند ليفيناس. يدل مصطاح المحايد على اللغة فى حالة اللاتبادل 
بين طرفين أو أكثر. فلا توجد تسوية بين الآنا والآخر: "إن المحايد لا يُيُطل عدم 
تناهى العلامة المزدوجة ولا يُحَيدْهاء بل يدعمها بطريقة غامضة ملغزة" (حوار بلا 
نهاية. ص .)٠١١‏ 
فى كتابه خطوة أبعد 4611 ::ه ووم ها »)١17(‏ يتأمل بلانشو علامة مكتوبة 
باللغة الصينية تعنى بالتناوب أحد أمرين إما 'شخصنا" أو "اثنين". الأمر الذى يؤكد 
الحوارية التى لا يمكن فصلها عن الإنسان؛ فهو دائمًا نفسه والآخر فى آن معّا. 
ويمضى تأمل بلانشو على النحو الآتى: 
من الأمور الأصعب والأكثر أهمية أن نفكر فى 
"الشخص"- بعنى "اثنين"- بوصفه إزاحة تفتقر إلى الوحدة, 
قفزة من "يا" إلى الثنائية. فهكذا, يقدم الضميرٌ انا نفسه بما هو 
تبادل كلامى وحالة من البينية (خطوة ابعد., ص /ا0). 
وإذا كان ليفيناس يتجنب صيغة الحوار فإن إثبات بلانشو لها بوصفها متنا معتبرا 
ل سرده يشير إلى تخالف مفكرئ التعددية التغايرية '(86)650201. إن ضسرورة 
التفكير فى علاقة اللغة نفسها أو تعالقها بطريقة ترفض تصور ليفيناس عن الغير 
المتحرر من العلاقة والرابطة لهو أمرّ يؤكد العلاقة نفسسها أو التعالق بما هو إزاحة 
وانخلاع. فعل التعالق "يتجاوز نفسه" دائمًا فيما سيدعوه دريدا حركة منطق 
الإكمال7'*). فهو ليس الغير فى الآخرية المتعالية على العلاقة والرابطة. 
ومن ثْمَء تنعاد عند بلانشو كتابة تصور ليفيناس عن اللغة بما هى علاقة 
بالتعالى عبر مجال يُسَميه بلانشو- فى موضع آخر- "الكتابة" أو 'فضاء الأدب'. 
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وثمة هنا أيضنا تسوية ضمنية بين هذه التسمية ووصف ليفيناس للأآخر بأنه تعال 
محض””"). ولو عرفنا المحايد على طريقة النفى لقانا إنه 'علاقة بلا علاقة" 
اوتاه" األامطال؟؟ ممتاداك" ه (حوار بلا نهاية» ص ؛ :)١ ٠‏ 
لا يدع الآخرٌ نفسه لنفكر فيه إما بوصفه تعاليّا 
ععدعلمء»25 ةم أو بوصفه محايثة وحلولاً م ألا 
وإن تلك لتجربة يجب ألا يقنع معها المرء بالقول إن اللغة لا 
تعبر إلا عنه أو تعكسه؛ نظرًا لأن الآخر لا ينشا إلا فى فضاء 
اللغة وزمنها (حوار بلا كناية, ص 0٠١١‏ الإمالة من عندى). 
فى مقالة حديثة عن تكريم ليفيناس, يُعَقَبْ بلانشو على فكر ليفيناس بتعليق 
هدام نوعا ما؛ ألا وهو: 'لعل كل ذلك هو عطاء الأدب وهديته" (وجهًا لوجه.» ص 
4؟). ويلحظ المرء أيضنًا- ببعض التهكم من قراءة ليفيناس- المتمركزة حول الأنا 
نوعًا ما- لكتاب الانتظار النسيان- أن سياق المتحصاورين أو موقفهم فى هذه 
السردية يتجاوب تجاوبًا كبيرًا مع وصف قدمه ليفيناس من قبل لطريقة تجسيد 
الزمن فى الرواية: 
ليست الرواية... طريقة لإعادة إتعتاج السزمن؛ فهسى 
تنطوى على زمنها الخاص. الرواية طريقة فريدة تسمح للزمن 
بأن يكون زمنيًا... والشخصيات فى الرواية موجودات خرساء 
مسجونة. لا يصل تاريخها إلى فاية» بل يظل مستمراء ولكنه لا 
يتحرك إلى الأمام. الرواية تحبس الموجودات فى الحظ والنصيب 
لا فى الحرية ("الواقع وظله"” أوراق فلسفية. ص .)٠١‏ 
فى ضوء هذا الوصفء. يمكن بيسر تقديم تأويل جديد لكتاب الانتظار النسيان مؤداه 
قلّب البعد الأخلاقى عند ليفيناس ونقضه لا تأكيده أو إثباته. إذ يمكننا أن نقرأً 
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يثرثران عن التبات أو العجز والعطالة التى يتصف بها وجود الشخصيات فى 
رواية ما.ء وبرغم ذلك. يترد ا ل 
والتعريف البسيط لما هو أدبى بأنه قول عمزط ع91”) 

وفى موضع آخر من كتاب حوار بلا نهاية يتناول بلانشو تركيز ليفيناس 
اللغة هذه توجد بدرجة أعلى فى الكتابة ومن خلالها (حوار يلا نهاية. ص ؟8). 
والحق أن المرء لو عاد إلى السردية فسيجد أن علاقة المتحاورين هى علاقة 
بالكتابة؛ القن أذ ملي على انرجل وهى أيضنا تكتب عنه. وتعلو درجة اللاتكافؤ فى 
اللغة حين لا تنفصم العلاقة بين ما تقوله المرأة وما يكتبه الرجل. وهى ظاهرة 
أيضا فى الحوار المنطوق حتى وإن تكررت الكلمات 'نفسها”. 

حين يقرأ ئيفيناس الانتظار النسيان بوصفه ممثلا لفكره. يميل إلى التغافل 
عن الأمر الأهم فيه؛ أن وهو أنه سرد. ان هاته النصوصضص السردية التى كتبها 
بلانشو بوجه عام (عوليس. السيرينات: أورفيوس ويوريدكى). تدور سردية 
النتنفار النسيان حول لقاء. غير أن هذه السردية توجد يوصفها اللقاء الذى 'يشا 
اليه فلا يستمد هذا 0 إليه وجوده ا و د 
واضحة- الزمن السردىّ عن طريق سلسلة التكرارات ورك وكا 
عن مواضع أخرى فى النص سواء كانت 'سابقة" أم "لاحقة". والتأثير الناتج هو أن 
الحدث المسرود (أو الشركة ينا فو حدت ) يمن ووائي+ :فى ان معغا- متقدما 
باستمرار على هذا النحو "المؤجّل”. 

وعلى هذاء يصعب قراءة سردية الانتظار النسيان بوصفها مجرد تمثيل لأى 

نوع ع من انفكر ٠‏ بما ع ذلك فكر ليفيناس. فالانتظار نفسه لا يتم ن تمثيله. ليس 
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الانتظار سوى حركة السرد وهو يلتفت باستمرار إلى انعطاف لغته على نفسها. 
الانتظار هو نظام اللغة التى فيها تنحجب حركة التعالق دوما وتستتر بالضرورة فى 
اللغة التى يتوسل بها فعل التعالق. وكذاء لا تنفصل "الأصوات الشارحة" التى تنشأ 
فى الحوار للتعليق عليه انفصالا كاملا عن الأصوات 'فى" الحوار ولا عن نفسسها. 
إن الانتظار بوصفه حركة الإزاحة الذاتية فى اللغة ينحجب على نحو أصيل فى 
تعليقه على نفسه ويستتر. كما أن منطق الإزاحة الذانية هذا ينطبق أيضًا على مكان 
الانتظار. فالأصوات الشارحة تسأل: 
"أين ينتظران؟ هنا أم بعيدًا عن هنا"- "تمسكهما "هنا" 
بعيدًا عن هنا"-"فى المكان الذى يتحدثان فيه أم فى المكان الذى 
يتحدثان عنه؟"- "إن قوة الانتظار باستادها إلى حقيقته تقود 
المرء أينما ينتظر إلى مكان الانتظار (ص ١150‏ الإمالة من 
عندى). 
هكذاء يرتبط تصور بلانشو عن الانتظار (بما هو نسيان) بكل من هيدجر وليفيناس 
ارتباطا يدنيه إلى التمائل معيما. 
يفكر بلانشو فى تصور هيدجر عن الانتظار فى اللغة على نحو يجعله حركة 
لازمة غير متعدية. فيقاطع نفمنه دومًا ويقاطع طريفته فى الاستئناف. وزمانيته 
المنحرفة؛ وفى ذلك برهان لا على ظاهراتية "النطاق' «هنعهم أو الوجود عمءط 
المرذاو عق الفيدزة ااظله رده 1 طلى طن كلق الرافقهنا لهو يل فحص 
والانتظار بما هو نسيان. 
وبنظام من الفكر ممائل. أعنى: التفكير فى كنه العلاقة دون تصور سابق 
عن الروابط أو الصلات. يمضى بلانشو أبعد من ليفيناس بالاشتغال عبر ديناميات 


اللغة بما هى تعددية تغايرية '[وممع112)0: وفى الوتت نفسه يصادق على معظم 
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تفسير ليفيناس لهيدجر. وبينما يصادق على قول ليفيناس بأن الغير لا يمكن التفكير 
فيه بوجه عام إلا على أساس تجربة الشخص الآخر وحدهاء نجد أن تصور بلانشو 
عن المحايد- بما هو شرط يستشكل أية علاقة بالغير (حوار بلا نهاية: ص 
١٠ح‏ ينزع عن الآخر صورة التعالى التى أعطاها له فكر ليفيناس. المحايد: لا 
هيدجرء كلا ولا ليفيناس. 
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!0 هالأء8 لمنلا عكاقدع[ا0 :98 ,71 ,51,69 .مم اتا مه اذاه ه17 عع5 (44) 
.9 ,25 .زم ,عع اعوكظ اوت 8 
38-4 .مم م اعدكط أمانمنرء8 مه ونراء8 ترون[ مكواندره :)0 عه5 (45) 
(5؛) يتواتر مفيوم "المقاطعة" 170 فى تلك المناقشات المتعلقة بإمكانات جديدة فى 
الحوار؛ ليْعيّنَ التشقق والانقطاع فى اللغة المفهومة على أنها تمثيلية وتواصلية؛ إلخ. ومن 
هنا. حركة المقاطعة الذاتية المتواترة فى كتاب الانتظار النسيان (انظر: 
106-12 .99 .مم متتقلاجا اتعقاء انه نل). 
21-32 .مم .ودع .19-116 .مم .(19715) عمم ملاعع5 (47) 
90-2 .مم ,.لأطزعع5 (48) 
61-3 .وم .كتعموءط أمعة ومدماتناط لمعه ااه هآ (49) 
(00) قارن 14-15 .0م ,45م ما: 'يصعب وضع علاقتى بالآخر فى إطار تصورى بسبب 
وضعية الآخر؛ فهو أحيانا (وفى الوقت نسه مع ذلك) الآخر بما هو نهاية العلاقة؛ وفى 
أحيان أخرى (ومرة أخرى أيضنا: فى الوقت نفسه مع ذلك) هو الآخر بوصفه علاقة بلا 
نهاية. حيث يتجدد على الدوام. 
)©١(‏ بخصوص المنطق "الإكمالى". انظر : .144-52 .مم ,بزع 2707:17104010) /0 ,21032ء12 
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)3 يمكن فهم كتاب الانتظار النسيان و 'الكلام التعددى” من خلال ربطيما بقراءة دريدا التفكيكية 
لليفيئناس فى مقاله "العنف والميتافيزيقا" (1064) دعزدلااممعء24 ممه ععتعا10م/ا 
(79-153 .مص عن ارم :ده 1/7 )ند جلمأ إأملاا). ويحتاج هذا المقال إلى كثير من النقاش» 
لكن ثمة ملمحين بارزين بوضوح حين نضعه بجوار بلانشو. يرى دريدا أن ليفيناس يخطئ 
حين يدمج هيدجر بفلسفة الكلية: الوجود لا شىء آخر سوى الموجود. ولا يمكن- من ثم- 
إدراجه ضمن مبدأ أعم أو محوه أو طمسه. والأكثر من هذاء التفكير فى الوجود هو شرط 
التفكير فى أىّ اختلافء بما فى ذلك اختلاف الأنا عن الآخر. 
وعلى فرض أن بلانشو- ودريدا من بعده- يتقبل مساعلة ليفيناس لاستخدام هيدجر مفاهيم 
الوحدة والهوية فى كلامه عن الوجود. فإن المرء ينتهى إلى المناقشة محل الجدل فى كتاب 
الاتظار النسيان و “الكلام التعددى”: "أولاً. الوجود فى الحركة المتعالية التى تتحركها اللغة 
متكثر وفريد ويختلف بنفسه عن نفسهء وثانيًا هذه الكلمة المتعددة تتيح الفرصة أمام آخرية 
الآخر بينما هذا الآخر نفسه هو الشرط الوحيد لكفاءة الكلمة المتعددة. تلك هى- مرة أخرى- 
مسألة الزمنية المنحرفة التى من خلالها "لا يدع الآخر نفسنه للتفكير سواء من خلال التعالى 
أو المحايئة" (61 .6 قا« «ره[اه1اره '.1)ء والتى من خلالها يدل الآخر على العلاقة 
بالغير (المتعذر بلوغه) والغير الذى تجعله هذه العلاقةٌ ممكنا متاحا؛ أئ الغير بوصفه ما لا 
يمكن بلوغه وبع صفه ما ينعاد توكيده دومًا (105 .م .قلط عع5). 
بخصوص كلام دريدا عن ليفيناس» انظر: 

نضا 06 وروم مور م11 حت "كلتاتأاعآ ما عمالسممموع 1" للإطغم0 13 102110 

ا رف لد نلتمع ,كنمتحمآ" .مزاع سعانا مطهل :31 -15 .مم 

عط كه موتادء00 عذال ونع نهد متسامط" بللمعدمسء8 عطها ,136-55 .مم 

151-02 .مم بعم] مر معو] مت '”وعزولإدامماعالا أه عسدوما6 
(+5) لاحظ على سبيل المثال التعميم غير المؤكد بأن كل الأدب هو شكل من التغاير غير المكتفى 
بنفسه (صس 559). ويلحظ بلانشو أن 'ليفيناس ينظر بعين الريبة إلى القصائد والنشاط الشعرى 


عم ما" (حوار بلا نهاية. ص .)١6‏ 
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الفصل الثالتٌ 


دريدا وما هو أدبى 


لا يزال من الشائع تقديم عمل دريدا إما بوصفه تعديلاً جذريًا فى النزعة 
البنيوية! )؛ وبصفة خاصة ما يتعلق بالكنه التشكيلى فى العلامة؛ أو بوصفه طبعة 
أوربية من ثنائية النزعة الكلية 2و1ز1مط والنزعة النسبية 2م121915©: الذائتعة فى 
الفلسفة الأنجلوسكسونية. كما لا يزال تعبير 'ما بعد النزعة البنيوية”- وهو عرض" 
دال على هذا التلقى- يحجب الأصل الدقيق لمصدر كتابات دريدا ومنابعها فى 
المشهد الفلسفى الأدبى الفرنسىء حيث لا مفر من هيدجر وبلانشو. 
يقدم دريدا فى مقاله "القوة والدلانة” اولاق تأسئنة لسه عععم؟ (1517 0( 
(الكتابة والاختلاف. ص ص 7-. ") وهيقا للنزعة البنيوية» كما يقدم أنْضرًا وضدا 
للغة الأدبية- مضاذًا لها- يتماشى فى خطوطه العريضة مع المناقشة التى عوسبنيا 
فى الفصلين السابقين» حيث تتميز اللغة الأدبية باستنادها إلى قضايا أنطولوجية 
على الأخص. وكما هو حال الشعر عهدغاء:7 الهيدجرىء يتعلق ما هو أدبي تعلقًا 
خاصنا بأمر يزيد على الموجود ويتعذاه؛ ألا وهو 'اللاشىء الجوهرى الذى من 
خلاله يمكن لكل شىء أن يظهر ويبْزز' ضمن حدود اللغفة" (لكتابة والاختلاف, : 
ص 8): 
الكتاب الخالص» الكتاب نفسه. بمقتضى مالا بمكن 
استبداله فيه. لا بد أن يكون "كتابًا عن اللاشىء" الذى كان 


)2( ترجمت التعبير 101211511ا 51200 01 2016211221100 إلى 'تعديل جذرى فى النزعة البنيوية". ولم أشأ ترجمته إلى 
'تثوير' أو 'تغيير متطرف* فى البنيوية: ملتزما بالمعنى السياسى للمصطلح لأنه يتوافق مع استراتيجية التفكيك عند 
دريدا في عمومها؛ ؛ ذلك أن التفكيك لا يطيت ج بالبنيوية وإنما يُبقى عليها مفئذا مزاعمها بينما يعتمدهاء شأن ن السياسى 
الراديكالى الذئ يدل إصلاخا جذريًا على النظام القائم دون الإطاحة به- المترجم. 
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يحلم به فلوبير... ولا بد أن يعترف الناقد كذه الشاغرية أو 
الخواء 655 بوصفه سياق الأدب ووضعه؛ فهر الذى 
يشكل خصوصية موضوعه. ألا وإنه ما يجب أن يتحدث عه 
الناقد باستمرار (الكتابة والاختلاف. ص .)8١‏ 
وتتشابه هذه الفقرة- فى حد ذاتها- مع ما يقوله بلانشو فى معظم أعماله 
المعاصرة. إذ إن الاعتقاد بأن هذا الخواء أو غياب الوجود أو الشاغرية لا يجعله 
التمثيل موضوعا له يتمثله. يؤول بما هو أدبى إلى أن ون يه قافن عجره 
الظهور بما هو انسحاب. وما دام اللاشىء ليس موضوعا" فعلى الناقد أن يشغل 
ب "الكيفية التى يتحت بها هذا اللاشئغ نفمئه عبر اختفائه واستتاره' (إلكتابة 
والاختلاف. ص .)١©‏ ألا وإن هذا التكوين النابع من حركة المحو أو الطمس الذى 
عليه النص الأدبى ليو ما يدعوه دريدا "القوة" 60م]. ألا وإنها "القوةا 
تتعارض- من ثمّ- مع الولع ب“الشكل" «نم؟ الذى تتميز به النزعة البنيوية» 0 
ما فييا من دعاوى الاهتمام ب "القوة والدلالة”. 
وهذا البيان الذى أبانه دريدا لا يساير من قريب أو بعيد الأوصاف المتداولة 
عن "التفكيك". إذ لا يتحدث دريدا مثلا عن تحليل "الاستبعادات" و"الاند 
النص التى "تجعل النسق معتمذا اعتماذا تكوينيًا على عوامل لا يمكنه توحيدها أو 
احتواءها" (صمويل فيبر)!". 


والأكثر :من وا تت بر لك وروا اللسدوصن عانا مه وزاخ يدانا 
كليا عن قراءاته للمجازات الفلسفية. فمثلاء يفحص مقاله "الأصل الغائى ووحدة 
الكتابة" 6 :رد © 2210 058 فحصا دقيقا تكوين المفاهيم الفلسفية والعااقات 
التبادلية بينها (مفهوم الزمن مثلاً فى هذا المقال) للكشف عن أسبقية اشتغال قانون 
الخلل الوظيفى فى تشكيل المفاهيم م اميتافيزيقية. وذلك وجه من وجوه عمل دريدا 
يقال إنه قد صار مألوفًا تقريناء وهو ما يبشكل مدخلاً- فى كتابه مواقع 


200 


وربو: :مم" - إلى ما يُسَسَى منهج التفكيك (بكل ما تنطوى عليه هذه الفكرة من 
مخاطر): أعنى: صيغة الجدل التى تدين دينا كبيرا لهيجل؛ إلا أنها ترفض إدراج 
عمل النفى أو السلب 0)151032معك: ضمن الكلى 115201 11اناء 6 معالجة دريدا لمفهوم 
الأدب' مثالاً على هذا الإجراء. فبينما يتشكل مفهوم الأدب بتعارضه- مثلاً- مع 
الفلسفة ومفاهيميا (الحقيقة/الخيال. الحرة فى/المجاز ى) نجد دريدا يقلب هذه الأسبقية 
المفترضة للفلسفة بتبيان أن "الأدبى” فاعل فعلاً لا محيد عنه فى تكوين المفاهيم 
الفلسفية, الأمر الذى دعاه إلى تشكيل تعبير جديد يمكن بمقتضاه تصور "الأدب" 
بمعزل عن المفهوم الذى تَقَيّدْ به من قبل. ومع ذلك. لا تهتم معالجات دريدا 


لنصوص أدبية بعينها بتشكيل المفهوم أو تكوينه على هذا النحو بالضبط. 
يقول جوناثان كلر: 
وتلفتنا تحليلات العمل الأدبى عند دريدا إلى مجموعة من 

المشكلات المهمة, ألا وهى أنما ليست شكيكات بالطريقة التى 

نستخدم بما المصطلح. إذجاتر القد الأدى.التفككيى جاتر 

أساسيًا بقراءاته للأعمال الفلسفية”". 
ولا يزال هذا التأثر غريبًا نوعًا ما. إذ حتى لو كانت إحدى نتائج عمل دريدا رج 
الخطوط الفاصلة بين الأدب والفلسفة: فقد غاب المغزى المميز لمقالاته التى تناول 
فيها شخصيات من أمثال مالارمه 026::ه1ل81) وجويس ع09[» وبونج عودره”1 
وسيلان 6150© إلخ- غاب هذا المغزى عن دراسات قيمة من قبيل كتاب كلر عن 
التفكيك :رونم اءودرممه2 ::©. وعلاوة على ذلك. مع أن دريدا تقبل عمل بول دى 
نا كة يو قوق وقد ةا لماه ققد انافك سالك يننا تسوس الأدبحنة اماف 
ملحوظاء على الرغم من ميل النقاد إلى المشاكلة بينهما. وغاية هذا الفصل إيضاح 
الطابع الذى تتميز به معالجة دريدا لما هو أدبى. 
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يشكل مقال "القوة والدلالة" أساس التقارب بين مقالات دريدا عن الأدب 
ومقالات بلانشو: 


أولاً: 'يُحتفل' بالكتابة عندهما على قدر تحريرها المعنى من ملابسات 
السياق المباشر بتوجيهه إلى أفق إمكانات غير متوقعة: 'الكتابة تبدع المعنى عبر 
تنشيطه. وإسلامه إلى النقش والثلم والشق» وإلى سطح يتميز أسامنا بأنه يقبل النقل 
إلى ما لا نهاية' (الكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ 


ثانيًا: 'تعرئف" اللغة عندهما باستدعاء تفريق مالارمه بين الكلام الشعرى 
والكلام اليومى. وبما أن النظر إلى الكتابة يتم على أساس تعليق المرجع المباشرء 
فهى متحررة من التصورات الأداتية عن اللغة. وما دامت الكتابة قد تحررت من 
قوذي 'علانة اشارفة أو أداة تاصق » كوف" "تقول ما تقرفه العلامة دون لأللة: 
عبر إحالتها [الكتابة] إلى نفسها فقط' (لكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ لذاء 'تولذ 
الكتابة شأنها شأن اللغة' عبر علاقة جوهرية باللاشىء. ('ولقد تحدث هيدجر عن 
الكلام الخالص الذى لا يمكن تصوره فى إطار 'ماهية جامد" استناذا إلى "خصيصة 
أنه علامة". "ولا حتى بالاستناد إلى خصيصة أنه دلالة" (إلكتابة والاخستلاف. ص 
3). التفكير الأدبى هو تفكير فى هذا اللاشىء الممكون على نحو مستغرب. 

ثالنًا: تظهر مرة أخرى عندهما قضية "الآخر". وكما هو الحال مع بلانشو 
وهيدجرء يُعَيْنْ هذا المصطلحْ الحدث فى الشعر؛ يِعَيّنْ المعنى والنقش والتدوين 
والكتابة التى تروغ من أية سيطرة أو تحكم أو توقع بشرى. ولسنا- هاهنا- بعيدين 
عن وصف بلانشو لمالارمه بشأن الكلام الخالص: "لا أحد يتكلم الكلام ولا أحد 
يكون ما يتكلمه, كما لو أن الكلام يتكلم إلى نفسه" (الكتابة والاختلاف. ص .١١7”‏ 
والتشديد من عندى). وعند دريدا كذلكء الكتابة هى “محل وجود الآخر " (لكتابة 
والاختلاف. ص .)١١‏ تلتزم الكتابة بمحل الآخر فيها بوصفه الأمر الثانوى الذى لا 
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مف منه فى المعنى المكتوب؛ إذ من خلال الكيان المنقوش يحضر المكتوب إلى 
تشنة ووتضفقة كزان مقروءًا فى أن معاء عبر صدى الدلالات غير المتوقعة أثناء 
فال الكقية وعليف ليها ويا "لا ووجد لبقتن قل قف الكقايه قتا ولا بطوة! 
(لكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ فالآخر يحدد فضاء "التبادل المؤجّل بين القراءة 
والكتابة' (إلكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ ولعل هذا الآخر يرتبط بمناقشة دريدا- فى 
ورمع آخر - للصوت الوسط (هوامش الفلسفة. ص 0 'يصون الآخر... ويؤكذ 
كلا من اليقظة وحركة الذهاب والإياب, فهذا العمل- بغدُوه بين الكتابة والقراءة- 
يصنع ذلك العمل الذى لا يمكن اختز اله" (الكتاية والاختلاف. ص .)١١‏ 

ليست الكتابة» هناء طرفا صريخا فى نقد نزعة التمركز الصوتى 
021151 فى الميتافيزيقا الغربية (انظر : فى علم أنساق الكتاية». الطبعة 
الأولى عام .)١5717‏ بل ترتبط الكتابة ارتباطا أساسيًا بتصور عن اللغة يضَنَادٌ 
كونيا أداة وما يترتب على ذلك من قضايا تعلق بطريقة وجود لسن الأنة 0 
ويسبق هذا التصور' الجذرىٌُ عن الكتابة- المدينْ دينا كبيرا لبلانشو- كلمات 
'التفكيك” دون1اعن»)ئدمء»06 و "علم أنساق الكتابة" “رع21826010دمهمع زمنيّاء إن لم يكن 
رهص بها. 

ولعل قدر الإبهام أو الغموض الكبير الذى يحيط بعمل دريدا ناجم عن حقيقة 
أن فكرته عن الأدب- طبقا للنهج الذى أوضح معالمه العريضة فى كتابه مواقع- 
كمون فق 'استعمالة التفمالة حديةا! > والدق أن :هذه الفكرة2 كنا يكين كريداافدن 
مقاله "خارج العمل" :00140 )١9177(‏ (التشتيت. ص ص ”7- 4 2)- تتعارض 
بصفة خاصة مع تصور الأدب المتعارف عليه: 


ما السبب فى أن "الأدب" لا يزال يدل على ذلك الذى 
يدشق على الأدب ويروغ من حدوده- ينشق على ما يمكن 
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إدراكه والإدلال عليه تحت هذا الاسوم'2- أو يدل على ذلك 

الذى لا يكتفى بالروغان من الأدب وإنما يدمره تدميرًا لا هوادة 

فيه؟ التشعيت. ص "7). 
وكما هو حاصل مع بلانشو وهيدجرء فهذا الاستعمال الجديد (شأنه من شأن الشعر 
انان أ السترد :2م2ع) لطا أمرا يتضل بتكنانا مافية الاذب أز كنيه الا 
وهى القضايا التى يتم التغاضى عنها فى مصطلح الأدب بمعناه الأكثر ألفة. لذاء 
يشير الأدب »1:)6»2045! إلى ما هو 'أدبى” على النحو الجذرى فى الأدب 
]163 لا إلى ممارسة الكتابة بطريقة جديدة كليًا. ومرة أخرى؛ يلعب اسم 
مالارمه دورا فى تعيين ظهور ممارسة الكتابة على هذا النحو الجذرى: فاهتماماته 
تتجاوز اهتمامات النقد الأدبى. يقدم الأدب نهم ة )انا يبدل" عن 018 تاعتأ تمك 
5 الذى من خلاله نعالج هذا الآخر فى الفلسفة التى هى الهم الأساسْ فى 
التفكيك. وينطبق مصطلح الأدب على بعض النصوص أكثر من غيرهاء وبخاصة 
أن دريدا يشير "إلى اتجاهات بعينها تدور حول حدود مفاهيمنا المنطقية؛ وإلى 
نصوص بعينها ترج حدود لغتنا". وبعد أن أتى دريدا على ذكر مالارمه فى هذا 
الشأن» أشار إلى "أعمال بلانشو وباتاى وبيكيت(". 

1 قراءة دريدا لعمل مالارمه محاكاة »»»ب::«811 نموذجا على إقحام كلمسة 
الأدب عناهة)):1! ضمن حدود كلمة الشعر ع1211:001. وهى تنطوى على فكرتين 
رئيستين متعارضتين. أولاء يهتم دريدا بمن كتبوا عن مالارمه» وبصفة خاصة 
جان بيير ريشار ه11 عممء1-روءل؛ فى محاولة منه لزحزحة تصور 
"المثالى"- ألا وهو تصور مركزى عند مالارمه- عن القراءات التيماتية 
والأفلاطونية الجديدة. فيغدو تصور' “المثالى' حركة بين النتصوص تتعارض- على 
الأصح- مع الأنطولوجيا الوضعية. وثانيّاء ينشغل نص محاكاة 111:16 بهيدجر 


)2( يقصد دريد! اسم الأدب بمعناه السائر المتداول- المترجم. 
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عبر مناقشة مستمرة» وإن يكن هذا الانشغال غير واضح تماما. فالنص لا يكتفى 
بمساءلة التصورات المتعارف عليها عن المحاكاة 111112515 من حيث هى تقليد 
11001 بل يسائل أيضنا قراءة هيدجر للمحاكاة 01111515 بوصفيا ظهعور 
الوجود؛ أئ يسائل الشعر عمد21“)1ء وإن لم ينص على ذلك واد 

ولعله من الضرورى الآن عرض تلخيص موجز لنص مالارمه. فحوى 
نص محاكاة 11:10:06 نقل المونودراما من الإيماء إلى اللغة وتدوينهاء ومن ثئم 
يتألف النص بأكمله من التمثيل المحاكاتى الصامت بحر كات جسدية 0211016. فئمة 
ممثل (ميرّج)! '؟ )وموءزط يحاكى (مستعيذا أمرا سابقا) خطته النهائية التى رسمها 
لقال .زوعكه بإشتحاكها حت للبوك: 

إنه يحاكى أو يشترع من جديد سلسلة الأحداث محاكيا أفعال القاتل والضحية 
تباعًا. ويركز دربهد يداء من بعد مالارمهء على البنية الزمنية الغريبة فى كتابة المهرج 
الحركية: "إنه يحاكى- “فى الزمن الحاضر“-اقتراف الجريمة “انطلاقا من ظهور 
زائف للزمن الحاضر غير حقيقى'' (لتشتيت. ص .)3٠١‏ ويشير دريداء هناء إلى 
ثلاث خواص يمكن ملاحظتها فى هذا الأداءء الخاصة الأولى: لا بد من فصل 
التمثيل المحاكاتى الصامت ©111:: عن فهم المحاكاة 2111515 الكلاسيكى الذى 
مفاده أنها تمثيل وغ دعوو ررءع: "فلا تقليد م10)ه)أدم1 هنا؛ فالتمثيل المحاكاتى 
الصامت ©36م1م: يحاكى 1112866 اللاشىء. فالرجل منذ البداية لا يقلد أو يحاكى 
شيئًا؛ إذ لا يوجد شىء سابق على كتابة هذه الحركات أو الإيماءات' (التشتيت 
5 إنه لا يكرر حاضر! قد نَعَيْنَ من قبل. التمثيل المحاكاتى الصامت ©2:أد؛ 


(*) 101 : تلك شخصية فى المسرح الإيطالى كانت تحت اسم بيدرولينو. وقد ظهرت لأول مرة فى باريس فى 


القرن السادسر عشرء ثم حققت نجاحا فى القرن الثامن عشرء قبل أن تصبح شخصية صامتة فى التمثيل الأدائني 
الحركي الصامت فى منتصف الغرن التاسع عشر. ٠‏ وقد ظيرت على شاشة السينما لأول مرة عام 1914 - 
المترجم. 


هو أكتابة' أصلية (أو هكذا يبدو)؛ بمعنى أنه إبراز أو إظهار!' «5ناء001»م. ومن 
ف بايقدق هذا الرتجل يشسكئتة المسحافاتن'الصايك: مووي الحطير الل و الفمقة 
نفسّها أو مشيد عملية الإبراز والإظهار على نحو شديد الغراية. 'الممثل يُنتج نفسته 
هنا. والصواب: “أنا بذاتى: من تلقاء نفسى, كنت الممثشل المسرحى الحقيقسى 
هنا؟ " (لتشتيت. ص .)١198‏ والكتيب الذى يصفه مالارمه بأنه (المهرّج قاقل 
زوجته ءإالاا وز زه لمالا 61601) ليس نص مسرحية مكتوب )م501 بل هو 
تدوين بعد الحدثء. تدوين كتابة صامتة حركية تقلد اللاشىء. والخاصّة الثانية: لأن 
نص محاكاة 411:16 لا يتماشى مع التصور الكلاسيكى عن المحاكساة 5أ2151©5: 
بما هى تقليد فإنه لا يخضع لمعنى المحاكاة 021320515 الظاهراتى الذى مفاده أنها 
نزع الحجاب عن ظهور الحاضر أو عرضه. ويقول دريدا إنه 'يوجد تمثيل 
محاكاتى إن 11ادى قد دون مالارمة مخزونه الكبير منه" (لتشتيت. ص .)٠١5‏ 
يحاكى الرجل اقتراف لعرينة ينوه بها 'انطلاقا من ظهور زائف للزمن الحاضر 
غير حقيقى". ومن ثمء يستبقى سل سكف السثيل المحاكاتى الصامت »211:21 فى بنيته حركة 
المرجع الذى هو أيضنًا حركة الإبراز أو الإظهار كما فى الخاصّة الأولى. وفى 
ذلك ثمة مفارقة تفضى بنا إلى الخاصّة الثالثة؛ ألا وهى أن نص محاكاة مبن::::81 
يدمج معانى المحاكاة 15أ1:»5:: المتعارف عليها أو يخفيها أو يخلطها فى أن معا. 
فالمحاكاة 10515 من حيث هى تمثيل مُرَاحَة فى بنية التمثيل المحاكاتى الصامت 
©«اده الذى لا شىء يسبقه؛ والذى هو- من ثمٌ- شكل من الكتابة الأصلية. وفسى 
الوقت نفسه» ومع ذلك. فالتمثيل المحاكاتى الصامت ©2101 لكونه 'كتابة أصلية" 
هو أيضًا بنية إلماح «وأون!اه وتقليد «1108)10ؤ. ومن ثم لم تعد هذه الكتابة 
الحركية أو الإيمائية توصف بأنها "أصلية' مع أن لا شىء يسبقها. فالمحاكاة 


(*) تماشيًا مع الأصداء الهيدجرية- ألا وإنها واضحة عند دريدا- نترجم 0600110110 إلى إيراز أو إظهار بمعنى 
النتاج على غير مثال سابق- المترجم. 


515 (بالمعنى الأول) تخفى المحاكاة 012515 (بالمعنى الثانى) والعكس 
صحيح. وتلك بنية يسميها مالارمه "إلماح 10 مستمر يترك الثلج ثلجا 
والمرآة مرآة دون تهشيم أو خدش" (ورد ذكره فى التشتيت. ص .)3١5‏ ويشدد 
دريدا على المزايا البنيوية فى هذه العملية: 
وإذنء نحن أمام تمئيل محاكاتى يحاكى اللاشىء, فما نلقاه 
ازدواج يزدوج- إن جاز القول- على نحو غير بسيط, ولا 
شىء يسبقه. وهذا اللاشىء ليس هو نفسه مزدوجًا. الخاأصل 
أنه ما من إحالة بسيطة (التشعيت. ص .)3١"‏ 
ولا تكتفى المحاكاة 5زو»:1: بأن تُمَثلَ محاكاتيّاء بل هى نفسلها ما ا محاكاتيًا. 
لذاء يصع نص محاكاة :14:1 شرح هيدجر للغة الشعرية فى علاقتها 
بالاختلاف بين الموجود والوجود. ولا مفر من أن يخسر المعنى الأولئ للمحاكساة 
5ز015 3 (إظهار الظهور)- على الأخص- الأسبقية التى يعطيها له هيدجر. 
إن إزاحة دريدا لبنية الإظهار (معنى المحاكاة 5ز210:5: الأول) بوصفها 
حركة محو أو انطماس إذاتى) يمكن تتبعها بوصفها السؤال المتواتر على خشبة 
المسرح. ويثير هذا النموذج المسرحى- بكياسة- سؤال 'الوسط المرنى الذى 
بظهر من خلاله العرض أو التقديم 600010وم. فما دام تصميم خشبة المسرح 
مربع» يتوقف كل شىء على الجانب الرابع أو المفتوح أو 'الناقص". ألا وإنه 
الجانب الذى لا يظهر: 
اجاح من حي هو انفتاح (كُوّة ونقب) غير ملحوظء 
ولكونه عنصرًا شفافًا يضمن شفافية العبور إلى ما يَْرض نفسه. 
وبيدما نبقى منتبهين مأخوذين مشدودين إلى ما يَغرض نفسّه, لا 
نتمكن من رؤية ا حضور بحد ذاته. وما دام الحضور لا يتغرض 
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نفسّه. فلا أكثر من رؤية ما بمكن رؤيته وسماع ما بمكن سماعه 

الوسط أو "المواء", ألا وذلك هو الذى يختفى فى فعل الإذن 

بالغلهور (التشعيت. ص ص .)35١ 5 - 1١7”‏ 

وتقريناء يمثل هذا النموذجُ المسرحى مصدرا من مصادر دريدا الأساسية فى 

مقالاته التى يحتل فيها سؤال الأدب مرتبة الصدارة؛ ألا وإنه نموذج بارز فى 
مقاليه عن أنتونى آرتو 4داهغ:3. 41110181 (وبصفة خاصة مقاله 'مسرح القفسوة 
وانهاء التمثيل" 10 ماصووعترمعج] أن ععبروه01) عطا لصم جالعدص0 أن عسامعطاكات مجك 
الكتابة والاختلاف. ص :)١25.-1757‏ وأيضنا مقال "التسشتيت” 02150 أتحهوة1(] 
(ضمن كتاب التشتيت. ص ص 0-1784 555), ثم مقال '"جلسة مزدوجة” ع1 
لاوأوم»5 1700516 (ضمن كتاب التشتّيت. ص ص -1١٠١5-‏ 35085) كماأن هذا 
النموذج متضمن أيضنا 4 فى تآويل دريدا الفعالة للحوار. . تغدو "خشبة المسرح"” فضاء 
فلسفيا. وعلى ل هيدجريًا؛ حيث تنشغل بالوجود على أساس منزلته الملتبسة 
بين فعل الإظيار والدلالة؛ إذ بينما نُقَمْ الحضور "لا يَعْرضْ هذا الحضورٌ نفمنه.. 


ست ص ام 


فيختفى في ى افَعك الإد, ن بالظهور " التشتيت ص :1؟). 


تعد اخشبة ة المسر-- ة فى نص مالارمه محاكاد من 11:1- كاله مق على 
الأخصء بما أنيا هى الشخصية نفسها. ومع ذلك؛ يغدو تقديم المسرحية نفسله هنا- 
بعيذا عن صيرورة الجانب الرابع غير المرئى فى مشهد التمثيل- الجانب الوحيد 
الذى يشغل خشبة المسرح. وما قد يبدو حضورا بسيطا (المحاكاة بالمعنى الأول) 
هناء 'نِمَثلَ” نفسسه. وعلاوة على ذلكء فما يتم تمثيله هناء ويُشار إليه» لا يوجد قبل 
القت ل 'السواكا الذى هر وه الشتخضينة: الفعلع' للمره عل" وللبرف كسك ألا ريسيد 
تمثيل» ولا تطابق بين موضوع يوجد سلفا ودلالته. فالدلالة التى لا محل لها ترسو 
عنده. تحجب كلية ما يبدو أنه يحدث بينما يُظهر نفسه بنفسه ويبرزها. "هذه المرآة 
العاكسة تعكس اللاواقع؛ فتَظهر 'تأثيرات الواقع'' (لتشتيت. ص 705). وكل ما 
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يبدو أنه معدن - هوارؤية المرئى : 'فلا شىء سوى تكائر العديد من الأسطح فى 
بريق: هو نفسله لا شىء وراء لمعانه المتقطع قط لمتقطع' (التشتيت. ص 108). 


ويلزم عن هذه القراءة أن رؤية المرئى أو حضور الحاضر ليس سوى أثسر 
بنية الطى. حين لا يتمسرح شىهٌ سوى خشبة المسرح نفسياء لا بد أن يتبدد وهم 
1 


العمق المسرحى. وما الجانب انرابع من الخشبة المربعة إلا سطج: أثْرٌ واقع بنية 
مرجع بينى: ٠0"‏ يشكل حضور الحاضر سوى سطع" (التشتيت . ص )ل 

ويغدو عرض 01 الشخصية َم بنية اللححددت إذامامن 
حاضر زمنى ترسو عنده حركات الإحالة المرجعية. فالشخصية : تمد و ا 1 
"انطلاقًا من ظهور زالف للزمن الحاضر غير حقيقى". حيث 8 التدابير التسم 


اررخطي | بجريمة القتل فى زمن فعل التمنيل المحاكاتى المفترض. و على مدل يعدو 


فو الققان قسن فعلا مركا على الست الزمدئ ار جم خين حلذى: تدان هيما 
سوف يحدث فعلا. أما اللاشىء فهو ببساطة فى المتناول. أو يحدث عند اختلاف 
الأزمنة المتنوعة فى حركات الإحالة المرجعية المتولدة عن التمثيل المحاكاتى 
هذا الاختلاف دون حضور يظهر. أو بالأحرى 3 
عمليةَ الإظهارء عن طريق إزاحة أىّ زمن قائم فى قلب الحاضر. 
وعليه. ! يعد الزمن الخاضر شكلا أموميًا يمجع عنده المستقبل 
(الخاضر ) والماضى (الخاضر) ثم م يتمايز ان (التشتيت. ص .)5١٠١‏ 


حينك. ترتبط خشبة ١‏ لمسرح -> عند مالارمه- اللافنة للنظر بغرابتهيا- 
باستشكال أعم وأشمل أثارد 2 ريدا بخصوص ) الزمن عند هيدجر فى مقاله الأصل 


الفدي ووحدة الكتابة' قتصحصن) عمد متكن) 0 000 6 سبيل الإيجازء الا 
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متوقعة» وتلك مفارقة. وبينما يصل مقال "الأصل الغائى ووحدة الكتابة” إلى نتيجة 
ممائلة عبر التحليل الدقيق لتصور الزمن عند هيدجر وعلاقته بأرسطو وهيجلء. 
نجد فى مقال 'جلسة مزدوجة" نتائج مماثلة مفادها أن خللاً وظيفنا يعمل عمله فى 
مفهوم الزمن يُضَارِعٌ الحالة التى يوجد عليها نص مالارمه أو طريقته فى الوجود. 
فى التحليل الأولى لمعنيئ المحاكاة 1:2©5:5:مء كان من الممكن القول (بعد 
هيدجر) بأن معناها الثانى- ألا وهو إعادة التقديم- مستمد من معناها الأولء ألا 
وهو الحضور وجلاء الحاضر بإظهاره. ولكن نص مالارمه محاكاة 1111116 
لا يكتفى بالارتياب فى هذا الاشتقاق. بل يشش على الفرق بين العرض أو التقديم 
متا ما ضعكعمم والتمثيل مم1 دادعع"دك". ومن ثم» يسائل نص مالارمه إعلاء 
فيدجر من شأن المعنى الأول فى مقابل الثانىء كما يسائل ثنائية الشعر عن)»1! 
والأدب »من)هء»ء)!! بمعناه المعتاد؛ ألا وإنها الثنائية المضادة للحداثة عند هيدجر. 
حين كتب هيدجر عن هولدرلن» قابل "النسخ والتقليد" ب ب"الصورة الشعرية الأصيلة" 
على سبيل المغايرة بينهما. فالصور الشعرية تحتفظ بقوة ظاهراتية مميزة. 
و"الصورة الأصيلة" 'تجعل غير المرئى مرئيّاء كما أنها تصور' غير المرئى بشىء 
أجنبى عنه' ' الشعر واللغة والفكر. ص 5١١)؛‏ ؛ إذ من خلال بنية الظهور/الخفاء» 
يَبْررْنْ إلى الوجود شىءً ما. أما فى نص مالارمه محاكاة ع0 311:1 قلا شىء 
يكين أو رض أ يرا ف روتاب ذريذا كن 'الصورة الأصبلة" قائلاً إنها مجرد 
أثر من آثار لعبة المرآة. ف'لا حاضر فى الحقيقة يَعْرَْض نفسه هناك» ولا حتى 
يظير على هيئة يُخفى معها نفسه بنفسه' (لتشتيت. ص .)117١‏ 
وطبقًا لهيدجرء تنطوى اللغة- حين تحقق ظهور العالم بوجودهما- على 
وظيفة أنطولوجية غير مأمونة. لذاء تحظى اللغة بامتياز كبيرء يتزايد فى حالة 
الشعر: حين تنشئ معنى الوجود الممكن؛ حتى وإن كان هذا المعنى بنية مركبة 


عصية المنال كبنية الحجاب الاستتار وزوال الحجاب الانجلاء على النحو الذى 
ناقشنا سن فيل 17 جوقيما روت دور ا :لطي 


لا ترجد فى الحاضر؛ فهى لا تنطوى على معنى حرق 
يلائمها؛ وم تعد تُولَدُ من المعنى بحد ذاته, أئ المعنى بما هو معنى 
الوجود. فالطيّة تمعل من نفسها عدة طيّات لا طَِّة واحدة 
التشتيت. ص .)3١8‏ 


وما نتجت هذه الحال إلا عن جعئل الأدب ©5د4ه1)46] أمرا لا يخضع لأية 
ميكافوْزينا أو يطح إلى أن يكن لسقة أذ وننة مقافضة كيدا السساشاضة القت 
التيماتى» فى مقاله “جلسة مزدوجة". أساسا مألوفا نسبيّاء ومن الممكن إيجازها هنا. 
إذا كان الأدب »مداه 1))6! يشيح بوجيه حقا عن الوجود. وإذا كان لا شىء يحضر 
ببساطة فى بنية لعبة التمثيل المحاكاتى الصامتء فإن تحديد مادة الموضوع فلحي 
النص الأدبى تتم تسويته دائمًا- بحكم الضرورة- بالوصول إلى حل وسط لسببين: 
الأول» لا ينجح مثل هذا التحديد إلا من خلال تجاهل البعد الأدبسى فى النص. 
والثانىء يغدو هذا التحديذء بأفقه القاصرء فعل عنف لا يتميز بالتعمق العلمى حين 
يستمسك بعالم مبهم يحتاج إليه المحتوى التيماتى حتى يظهر. "لا توجد ماهية فى 
الأدب أو جوهرء كلا ولا حقيقة فى الأدب. لا ولا وجود لأدبية فى الأدب" 
التشتيت. ص .)39١‏ 

لا تزال إعادة كتابة دريدا للشعر )»271 أبعد من مجرد تناوله الحالة 
الخاصة بمالارمه فى نصه محاكاة م,.ب:::84. ولعل ما لا يبعث على الدهشة أن 
تزودنا مقالات هيدجر بنقطة النقاش الرئيسة هنا. 


"اللغة نفسهاء فى جوهرهاء شعر" (الشعر واللغة والفكقر. ص 5 لقد 
صارت هذه العبارة المقتبسة من "أصل العمل الفنى" 4ج 1ه >1جه1آ ؛ن زعأ 0 116 


)١59(‏ مألوفة. ومع ذلك ما هيئة هذه العبارة نفسها ووضعها؟ من الواضح أ 
ليست عبارة شعرية. وأئْ تفكير فى قضية الفرق بين لغة المفكر ولغة 0 لا 
بد أن يصطدم فى النها ياية بقضية هيئة لغة هيدجر فى أعماله. وفضلاً عن ذلك: تعد 
ا (إن كانت هذه هى الكلمة المناسبة) الذى لا ينفتح سؤال الوجود إلا من 


حا 
5-2 


ولا مفرًٌ من الاعتراف بفضل كتاب إيراسموس شوفر “عكقناء5 كنسكتظ 
عن لغة فيدجر موععلنن|اا نودرك زم (ككة 6 ك عند التفكير فى قضية 
نصوصية أعمال هيدجر. أما عن محاولة الإصغاء إلى معنى الوجود (على نحو ما 
عامين 0 بس " قصيدة توملنسن "قصيدة) فلا تلائم الإجراءات المنطقية 
المعتادة فى ى. يحلل شوفر استخدام اللغة عند هيدجر بطريقة غير عادية 
5 20 على "دور فى ال لحجا أج'ء وألفاظ متناقضة؛. وإطناب. إلخ. ومن ثم.ء 
يفتتت كتاب شوفر نوعا من الدروس الأكثر ضزورة نيما يحص كيدجن: : صياغة 
'بلاغة اتسين 01] بقدر ما تحاول لغة المفكر الإمساك يألكنه التمعري + فكَئ 
اللغة. وَطَبنًا لمناقشتى فى الفصل الأولء لا مفنَ من فصل "البلاغة” فصلا واضحًا 
عن الإايحاءات لوت علييا؛ إذ لا تنشغل هذه البلاغة بصوغخ غ مجازات الإقناع 
اللغوية, لأنها لا تَعبّر عن ذاتية ما. الأصوب أن هذه "البلاغة" ستوحى بحركة 
إيقاعية- شرحت معالميا فى الفصل الأول- على أساس أن اللغة طريقة فى 
الحدوث مؤثرة فى "عبارات مفتاحية” عند هياجر من قبيل : "اللغة منزل الوجود”. 
"الزمن يتزمن”'ء "المكان يتماكن". "وجود اللغة: لغة الوجود". أما المجال الذى يمكن 
فيه رسم معانم هذه البلاغة المزعومة بالتمام والكمال فهو مجال "الاستعارةة. كما 
هو حاصل على الأخص فى كتاب بول ريكور 110 آألوط وليفة الاسستعارة 
“لم اأدرعات 1 م أبن 1116 (ت 10و 0 وبشكل أكثر 00 فى مقال دريدا "“خاصة 
ثانية فى الاستعارة" عمدادرنا»81 أن اندماءع] عا" .)١314(‏ 


نل 
نفل 


إن عبارة هيدجر المفتاحية المتواترة فى أعماله 'اللغة منزل الوجود""). 
ليست عبارة استعارية بأىْ معنى متعارف عليه. فالمرء لا يفهم ببساطة غير 
المعروف (الوجو د) عند مقارنته بالمعروف (المنزل)؛ إذ لا يغدو الوجود أكثر 
'تعينا' أو 'مباشرة" من خلال علاقته بالمنزل. أما الوجود وحده فيعطى المنزل ألفة 
بوصفه مادة الفكر على قدر جدواه فى تهيئة قدرة اللغة. ولا يعنى ذلك القول أن 
العلاقة "الاستعارية" بين المنزل والوجود علاقة مقلوبة ببساطة. أئ أن الوجود هو 
ما يتحدث عن المنزل ويوضحه. ولا يكاد الوجود يغدو أقل غرابة من خلال عملية 
لغوية مستغربة يتم على أساسيا- إِنْ جاز التعبير- الحدوث أثناء اللعاب بلغة 
محمولة على أن تتعلق بنفسيا إِنْ جاز القول. وأما العبارات الإطنابية من قبيل 
الله ننم “لكات جداكة ا" #الوية تافسوف لوك أيضنا قور ١‏ من حدود 
طريقة "الإيقاع' المستغربة فى الحدوث على نحو أوضح من عبارة "اللغفة منزل 


ا 
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لا يقتصر مقال "خاصة ثانية فى الاستعارة" على تقديم شرح بسيط لهيدجر؛ 
إذ يثير قضايا بعينها- وبصفة خاصة تلك القضايا المتعلقة بالنصية :وانااسا<»)- 
على تعن بصعت معد الازويقات مشاكلتها بعبارات: هدجن عن التغنة؛ ويدانية 
يتحرك دريدا فى هذا الاتجاه بتأكيده المفارقة الناشئة عن الشراكة الضمنية بين 
الأننتنار ذ" تو *الميكافزيقا", #بجعل ففظة البداية زأئ هيذون القائليأن: الاسستعارة" 
لا توجد إلا ضمن حدود الميتافيزيقا التى تفهم اللغة على أنها أداة. 

وها هناء تفرض نقطتان نفسيهما: الأولى»ء ما دامت الميتافيزيفا ممتدة 
تاريخيًا امتداد نسيان الوجود. أفلا يمكن القول بأن كل التعبيرات القى تدل بها 
الميتافيزيقا على وجود الموجودء فتحدده بوصفه الكياد ن الأعلى والعلة الأولى إلخء 
هى تعبيرات استعارية؛ أ لا تدخل إلا فى كقة سخازية مها تفئله :(وشتلط فى 
تمثيله)؟ ثانياء ومع ذلك فى الوقت نفسهء لا بد من تأكيد أن كلمتى 'مجازى" أو 


نم 
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'استعارى" غير ملائمتين تمامًا للمملكة المبتافيزيقة؛ ألا وهما كلمتان قَيْدَ ليما أن 
مين حرفا لا يوصف الوجود- من حيث هو لاا شىء- بأنه حرفىء كلا ولا هو 
استعارى: "الوجود لا شىء, فلا يوجد وجودء ولا يمكن التعبير عنه أو تسميته 
بالزيادة من الاستعارة" (خاصة ثانية فى الاستعارة» ص ل إن البنية الإيقاعية 
الموصوفة أعلاه المتعلقة بما يبدو أنه هيئة "استعارية' فى عبارة "اللغة منزل 
الوجود” لا بد- من ثمٌ- أن تكون مركبة معقدة. وحين ٠‏ يقر المرء هذه الدرجة الى 
تؤثر بها تحولات اللغة فى تهيئة فعل حضور اللغة نفسه؛ لا مفرٌ أيضا من إقرار 
أن حركتها المغلوطة تشهد على نوع من تضاعف الاستعارة. 
ولأن هذا الانسحاب الاستعارى لا يترك مجالاً للحديث عن 

المعنى الصحيح الخاص الملائم الممتلك امتلاكا شرعيًا ممم أو 

الحرفى 11081 فلُسوف ينطوى فى الوقت نفسه على معنى الطىّ من 

جديد (زام-»م) 010]-مم؛ ألا وإنه لمعنى ينسحب انسحاب موجة 

على الشاطى: معنى الْرَجّْعة (نان)-80) 2-1811 معنى تكرار 

خاصّة الإكمال تكرارًا مفرطاء معنى استعارة أخرى إضافية, معنى 

خاصّة تضاعف الاستعارة (الوسم من جديد 0-216). ولم يعد حل 

هذا الخطاب البلاغى يقبل التحديد طبقًا خط فاصل بسيط لا 

يتجزأ. تقاشيًا مع الخطية وخاصّة عدم قابلية الانخلال أو التفكك 

(خاصة ثانية فى الاستعارة. ص ؟7؟7). 


ألا وإن المرجع اللصيق بالموضوع.: هناء لهو متن مقالات هيدجر النصى نفسها؛ 
أ اللغة عينها التى فى محاولتها إرجاع الصدى- من حيث هو الصمت الجوهرى 
وقول ما يخصُ اللغة باللغة- لا مفنً أمامها سوى أن تتصرف على هذا النحو مسن 
تكاثر النصوص والأقوال7"). أما القضية الضرورية هنا فهى قضية تناهى 
الوجودء قضية علاقة المتعالى بالتجريبى أو ضرورتها: قضية الحركة بين النص 
وما يجعله ممكنًا فى الوقت الذى يحاول فيه النصٌ الحديث عنه. 
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فى مقال 'جلسة مزدوجة". يتتبع دريدا حتمية خاصّة الإكمال (يعنى: 
ضرورة خاصّة إعادة التقديم 50-07650080108 المسرف حتى فى بنية العرض أو 
التقديم «56»042)105»مم نفسيا) من خلال فكرته اللافتة عن 'إعادة الوسم عل غدصد-عم"., 
وهى فكرة نَعَيّنُ النهج الذى ينشأ فيه تصورا المحاكاة 16515: باستناد أحدهما إلى 
الآخر استنادًا يتجنب مطابقة مقتضى الحال فى تصورات الحقيقة سواء كانت تناسبًا 
أم أليثيا التشتيت. ص ؟5١).‏ وفى مقال 'قاتون النوع' ععدع أن هرا عذال" 
للش (١‏ توصف إعادة الوسم 20-1111 بمزيد من التدقيق عند الحديث عن 
إجراءات النقد الأدبى. على نحو مؤقتء يمكن تحديد إعادة الوسئم بأنها علامة 
تكوينية إنشائية بدئية عرعع]5 قت عاترعدعع. 507 شالك 'قانون النوع” إعادة الوسم 
بأنها عنصر فى النص يميزه بقبول القراءة ضمن هذا النمط أو ذاك. علاوة على 
وظائف التمثيل والدلالة. وإعادة الوسم بحد ذاتهاء على أية حال: عملية ضرورية 
على المستوى التكوينى البدئى فيما ندعوه الفن أو الشعر أو الأدب. 

تتخذ إعادة الوسم عددًا كبيرًا من الصيغ. كما تتعلق 
بأغاط متباينة تبايئًا واسعًا. ولا حاجة بى إلى تسمية أو "ذكر" 
النمط الموجود تحت عنوان كتب بعينها (رواية [007: أو سرد 
نمم أو دراما) (قانون النوع. ص .)5١١‏ 
ويجحكة الفيرنونة كتفلل إغاده ول النضن كلية القن الذ نت اه بوضيقه دار 
كذا. فهى ضرورية على الدوام؛ ما دامت مقروئية النص ممكنة؛. وما من حاجة إلى 
إبرازها أو التصريح بها. 

وكما ناقشت أعلاه. يهئم الشعر عدد)اء71 ببنية الاختلاف الأنطولوجى التى 
بمقتضاها 0 الأشياءً بحد ذاتها أو بوصفها كذا داءياه وج؛ فالشعر يسكن هذا 
ال"بوصفه" 85 ويؤسسه. ومن الممكن أيضنا فهم إعادة الوسم عند دريدا على 
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أساس أنيا تيتم بهذه ال 6ه. فتمييز النص بوصفه 89 نصا من نوع بعينه وبوصفه 
يقبل القراءة؛ يدل على إمكان القراءة أو الانقراء أو التجربة نفسها التى تقبل 
الإيضاح. غير أن الصقة المميزة فى إعادة الوسم هى علاقتها بما تسميه: 


ولنضرب مدلا بعسمية "الرواية". فهذه السمية مسيزة 
بطريقة أو بأخرى؛ حتى لولم تظهر... كلمة رواية فى عسوان 
فرعى على الكتاب؛ وحتى لو ثبت أفها تسمية مطللة أو 
ساخخرة. هذه العرية سك روالية) فين لااتشارك كينا او 
زَنيًا فى مجمرح الكتابات التى تمنحها هذا الاسم. ولا بمكم 


الاكشاء بالتورل بأن التسمية دخيلة على هذا المجمه وع (قانون 


ج 


البوع. ص .)5١5‏ 


9 
إن إعادة الوسم التى يتميز بيا النص بوصفه كذا أو كذا توؤسس "'خاصطة إكمالية 
مائزة. تؤشر على الانتماء أو الاحتواء. [وهى خاصة] لا تنتمى كما ينبغى ليا" إلى 
ذلك اذى تتا( أو مذو نه “إغاذة :وج الانتساع لا تتتحين” (قالؤن التبوع صن 
7 06). وبالحديث عن هذا اللانتماء لا مفرً من الاختلاف مع إعلاء هيدجر للشعر 
11 فضلا عن أن التصديع الذى يجلبه دريدا إلى بنية ال'بوصفه' 5ه 
يضرب مثلا على تصوره عن الأدب 111600460 بوصفه "اتجاهات بعينها تدور 
حول حدود مفاهيمنا المنطقية!؟ ). 

من الممكن الآن الرجوع إل ى قصيدة "قصيدة" لمرة أخيرة. فنطرح عليها 
القضايا المتعلقة باعادة الوسم حتى يتضجت معناها. منذ البداية يمكن ملاحظة أن 
مقرونيتيا أو قابنيتها القراءة ضمن حدود الشعر كامنة فى افتتاحية القصيدة.: حيث 


ينعاد وسمها من خلال عنوانها: 
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كلاثما يم اجهاد و 
كل طريق 


يتألف النص من سنسلة أوصافء تسقط- إن جاز التعبير- من أعلى الصفحة بشكل 
عمودى رأسىء على النحو الذى يتسع معه "المكان-الخطوة" ©5(080) مع كل سطر 
جديد. ومع ذلك؛ فكما لوحظ من قبل. تجد السلسلة رأسها فى العنوان ذاقه- 
'"قصيدة"- بالقدر نفسه الذى يغدو معه "المكان" هو الوصف الأول فى سلسلة 
أوصاف الشعر. وبطبيعة الحالء تؤثر هذه البدائل فى كل شىء آخر فى القصيدة. 
وكما رايكااقى التميق الأوكء تقد القصرةة على أشاس ثائيرها خين العنادي 

من خلال علاقتها ب"القول"؛ أَىْ ) هيئة اللغة بوصفيا ما يحدث ا 
الخاصة» ثم يَعْضُ الطرف عن نفسه تماما. حتى يطلق ما يَعْرْضه: : فيظهر ظهوره 
الأصيل' (على الطريق الى اللغة. ص .)١١١‏ ويبدو أن نص "قصيدة" يؤكد النغفة 
بوصفيا شعرً! و«د21»6 لا بوصفها تمثيلاً لأىّ كيان ظاهر: يؤكد اللغة بوص فيا 
مملكة فعل الإظهار نفسه. أما النقطتان الرأسيتان فى المقطع الشعرى التالى 
فتنشغلان؛ على وجه الدقة» بما يخص اللغة نفسها: 

نقطان رأسيتان 

بين تفاحة خضراء: 


وفازة خضراء 


يظهر الآن أن هذا الوصف يتخذ هيئة مثالية» ويسعى فى الوقت نفسه إلى التطابق 
مع الأمر الأكثر استعصاءً عه فى تصور هيدجر عن الشعر عدناطء121. 
يوجد نوع من إعادة التقديم. ولا بد من إدراكه بوصفه شرطا لأىّ تقديم أو انجلاء 
مؤثر فى كلمات نص 'قصيدة". ومن الواضح أن الحركات النصية التى تم تعقبها 
فى نص مالارمه محاكاة 141:6 تعود من جديد هناء غير أنها تعود الآن بطريقة 
تسمح بقدر من التعميم فيما يخص علاقة الأدب 1426201 بالأدب ع . 
يمكن قراءة إعادة الوسم بوصفها قراءة بديلة ممكنة تتحد مع العنوان الموضوع 
على رأس النصء, وتحيط بمشهد الأليثياء ما دامت قابلية القراءة نفسها لا بد أن 
تحيط- فى حقيقة الأمر- باللغة فى قوتها الإيحائية. وعلى سبيل المثشال؛ يمكن 
مقارنة النقطتين الرأسيتين فى المقطع الشعرى الثالث بالنقاط الرأسية التى يناقشها 
هيدجر عند بارمنيدس أو التى توجد فى عباراته المفتاحية من قبيل: 'وجود اللغة: 
لغة الوجود"*". ألا وإنه الاختلاف نفسه الذى ينعاد وسمه: ذلك ال'بين" الذى 
يتنك على طون العالم والشوين) الوحود قن المويجوفة برقدا" لا ووجة مضي ين 
ذلك الذى يبعثه. حينئذء تشير النقطتان الرأسيتان إلى هذا الاقتران بوصفه تفتحا 
وتخصيصا كي رمم أن النقطتين الرأسيتين من حيث هما علامة من علامات 
الترقيم (:) ليستا مؤثرتين فحسب فى 'قصيدة"؛ بل إنهما أيضًا تتسميان فى القصيدة 
(''6010'"')ء كما أنهما- فى حقيقة الأمر- تتسميان فى كل تعليقات هيدجره وإن 
بطريقة تفترض دومًا إعادة وسمهما من جديد بوصفهما أمرا طارئًا على ما يخص“ 
نفسه. وحقيقة أن المرء لن ينتبه إلى اللعبة التخصيصية ما لم يقم هيدجر بإعادة 
وسمها فى التعليق أو القراءة» فليس ذلك مجرد قضية سيكولوجية» ولا إعادة وسم 
يظْهَرْ الشعر ع«د):ا“81 بواسطتها على أنه خصوصية نوعية ممثلة فى نصوص 


(*) المقصود بالكلمة الفرنسية الدالة على الأدب استخدام دريدا لها انطلافًا من مالارمه وبلانشو. أما الكلمة الإنجليزية 
فهى دالة على الأدب بالمعنى السائر المتعارف عليه الذى يفككه دريدا والذى أشار إليه كلارك فى مفتتح هذا 
الفصل- المترجم. 
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من قبيل نص قصيدة أو نص كادررهه محاكاة مال :::111. إن إعادة الوسم خاصة 
ضرورية فى أىّ نص؛ لأنها تَكَونْ النصية بحد ذاتها. وإلى هذا الحدء لا تكتفئ 
إعادة الوسم بكونها حالة الشعر ج21©1:010 الذى يظهر مَمَثَلاْ بل هى أيضمًا 
حالة الشعر الذى يقيم فى نوع بعينه من إعادة التقديم همأامادعوعممنم 
كى يظهر. 

وعلى نحو فيه مفارقة؛ من الممكن افتراض أن العنوان 'قصيدة" يقدم سبيلاً 
يمكن معه مساءلة فهم هيدجر للشعر وعلى وجه التحديد عند المدى الذى يبدو 
معه فهمًا فوريًا وواضحًا وملائمًا. أما أثره فى أن تحتل قدرة.اللغة على العررض 
أو الإشارة مركز الصدارة- بينما لا يَعْض أو يُكشف أ شىء عدا إزالة الحجاب 
عن نفسه- فهو لا شىء سوى فعل إعادة الوسم. ما من مظهر غير وسيط فى 
اللغة؛ باستثناء الدرجة التى تتلامس فيها مرحلة الإظهار مع ضرورة إعادة التقديم. 


ولعله من المناسب عند هذا الموضع الرجوع إلى عمل هبدجر محادثة على 
الطريق إلى البلدد يشأن الفكر فنعيد فتح قضية ماهية الحوار الهجينة أو كنيه. ما 
الذى يحول دون استبعاد هذا الحوار بحجة أنه تفاعل خيالى بين شخصيات خيالية؟ 
تتمثل الإجابة بوضوح فى القول بأن اللغة نفسها- التى تكشف عن نفسها بنفسها 
عبر انعطاف حركة الحوار عن الحوار- موجّهة بالتساؤل عما تناديه. وهكذاء 
تشكل قيوذ هذا التوجيه فرقا دقيقاء بل وحاسمًا على نحو مطلقء بين (مجرد) 
الخيال وتقدم اللغة المنضبط فى الحوار بدرجة كبيرة؛ أما سلطة النص الكلية- 
الب ريك ون امون اوها بو ار و 

ة '"قصيدة". ينشغل السؤال الموجه مباشرة ضد عيدج بالضوورة التحى مسن 
201 اللغة نحو "ذلك الذى يأخذ نطاقا" شكلاً من الخيال أو ضربًا 
من التمثيل حتى يكون له تأثير. يحتاج الحوار إلى التعسف المجازى وزوءمدء2اة» 
فى عبارة من قبيل "ذلك الذى يأخذ نطاقا" كصولع*" نط5 )هط) أو استخدام كلمة 


2019 


“الانتظار" 1814 416 ففى الوقت الذى يقدم نفسه فيه بوصفه إعادة تخصيص ده 
النغة يجعل التصورات المتعارف عليها عن الاستعارة غير ملائمة فى العمل نفسه 
الذى أنشأته مثل هذه العبارات المنتشرة فى تركيب الحوار. 
لذاء ليس من الدقيق تمامًا وصف الشعر ع21»141- كما فعل هيدجر- بأنه 
قول نجيبْه بالإصغاء الظاهراتى الذى يحاول صيانة ما يعطى نفسه قبل أىْ تأطير 
تصورى. وإذا كان الشعر 10101005 ينطوى بداخله على اقتضاء كونه مسموعاء 
فإن كلمة "الاصغاء” التى يوصف بها مبدأ العلاقة ب الشعر عد«ن)ا»21 أقل دقة من 
كلمة 'القراءة". ثم أليس فى ذلك أيضنا دلالة على 'خاصنة الإكمال' التى يحللها مقال 
'خاصة ثانية فى الاستعارة”؟ والأكثر من هذا وذاك: لن توجد أليثيا (- زوال 
الحجابء, انكشافء انجلاء)؛ كلا ولا عرض أو تقديم» دون إعادة الوسم بوص فها 
أمكانا بناحوفا كينا قن االلقة 
إعادة وسم الانتماء لا تنتمى. إكما تنتمى دون انتماء. 
وال"دون" )ناها)ز رأو اللاحقة "و1" التى تربط الانتماء 
بعدم الانتماء تظهر فقط فى لا زمية زمن طرفة العسين 
إعلء ةاطمعون م]. لحظة انغلاق الفا ن هى بالكاد خحظة بان 
الحظات, وما ينغلق حمًا ويقيئًا ينا هو العبن, والرؤية. وضوء النهار. 
ودون هده ا مهلة. لا شىء يحضر إلى الضوء (قانون النسوح. 
ص 5375 الإمالة من عندنا ). 
عقت تنذا: بين اللعة (المكقا راقع ادها يو ضسهحفى لمانو سد موق رسكن عمال 
الموضوعات عكسا مرآوياء كلا ولا اللغةة بوصفهيا عرضنا أو تقديما. الحتمئٌ على 
الأص- إن جاز القول- هو المرآة التى تتجه نحو الداخل فى إعادة الوسم قائلة: 
'هذا هو نص من نوع كذا أو كذا". ذلكم هو الشرط المسبق الإخلاء السبيل أمام 
اللغة حتى توجد 11210086 01 2121188-16 بالمعنى الذى يريده هيدجر: 'ويتماشئى 


220 


إخلاء السبيل أو الترك- الحقيقة التى ترفع الستارة الحاجيةت فعا مع فكرة المرأة' 
(التشتيت. ص 645؟), وعلى نحو مشابه. بقار ما ند تتخلل إعادة الوسم النص : كله أو 
أيه ظاهرة- بوصفها قابليته القراءة- فإنها تؤشر أيضنا على اليكو (التقضى) 
انأ ادس (10) الذى لا ينقاد لوظيفة مرجعية أو ظاهراتية. 


وقد عالج دريدا- من قبل- العديد من التوجيات الخاصة بالمرجع التسى 
تناوليا 4 فى مقاله جلسة مزدوجة فى الأقسام الأولى من كتابه ه فى علم أنسساق الكتابة 
«وع16ه»ه :070 /0)» وبخاصة فى القسم المخصص لقضية الدلاثة واستقرارها فى 
أعقاب عمل هيدجر. يلخص دريدا فى هذه الصفحات النهج الذى لا يصير به 
رس و اس ل موضوعا تتناوله أية لغة: : حيث يرى 
العا 


دريدا أنه لا بد من إزاحة مفهوم التمثيل: 


إن مواربة معنى الوجود- ألا وإها مواربة ضرورية 
وأصلية لا بمكن التقليل منها- واحتجابه داخل تفتح اخضور 
وإشراقه... كل هذا يدل بوضوح على أنه ما من شىء يثلت 
أساسًا من حركة الدال وأن الاختلاف بين المدلول والدال- فى 
النهاية- هير لا شىء رف علم أنساق الكتابة. ص ص ؟١١-‏ 
.)5١*‏ 


ولا يعنى عدم الاختلاف بين المدلول والدال حضور الشىء فى حد ذاته حضورا 
بسيطا: فالموارية هئ هه كدف فى علم اننا الكتابة: كنا كان التدثيل المحاكات 
الصامت 5112109 هم نص مالارمه محاكاة ميون4/11. والأغرب أن هذا 
الحضور ليس حالة من حالات حضور الشىء (بالمعنى الأول فى المحاكاة 
وأو 1) أو تمثيله (بالمعنى الثانى). بل حالة بينية للا تجمعبما معا حمعا تمايزيا: 


"ومن تمع فما يدم تصعيده ليس الاختلاف بل الاحتالان العمر بي التشتبت . ص 
.)٠‏ ويستخدم دريدا تعبير ال'"'32101001!" أ ل به مف قات يعينيا هناء اذ بينما 


0 


يدل هذا التعبير على التزاوج وتمام الإيلاج؛ يدل أيضا على الغشاء الأنثوى الذى 
هو دليل العذرية!). 
وثمة نتيجتان مؤقتتان هاهنا: الأولى؛ أنه لا يوجد شعر ع2:»1400 بالمعنى 
الذى يريده هيدجرء فما يوجه إلا أثره أو الوهم به داخل آلة النصية. وثانيَْا- ولمزيد 
من الاستفزاز ربما- ما من شىء فى قصيدة 'قصيدة" سوى الشير وناطء1ا0. ولا 
شىء يحدث سوى خشبة المسرح نفسيا. والأكثر من هذا وذاك أن هذا (اللا) حدوث 
يظل عنصرا ضروريًا فى أىّ نص أو فى "التجربة' نفسها. فما من شىء يقرأ سوى 
مقبولية القسراعة 20811109 نفسهاء وإنها لتعدل عدم قابلية القراءة 
'«الالأطدلة»:دن. فلا قراءة تقدر على الإحاطة بهذا "الأساس" "الذى يجعل “وجود* 
النص ممكناء أئ يجعل مقبولية القراءة دون مدلول ممكنة (ويْقدْرْ لها أن تصير إلى 
عدم قابلية قراءة من خلال صور منعكسة مفزعة)" (إلتشتيت. ص .)١507‏ إذ وحدها 
قابلية القراءة هى التى تجعل الأدبى نوعًا بلا نوعية (أو 'ليس نوعًا واحدا بل كل 
الأنواع")7'') يقف فى علاقة شبه متعالية بالأنواع الأخرى رافضا انغلاقها. ويصوغ 
دريدا ذلك بوصفه 'برقية تلغرافية" 0«هء)ومب؛» مستفيدًا مسن حقيقة أن البرقيات 
التلغرافية تظل منفتحة على القراءة دومًا بأقل محتوى ممكن: 
ومن ناحية ثانية بمجرد أن تنقسم جّرَّة القلم الأولى على 
نفسها- والحق أن عليها دعم انقسامها كى تتماهى مع نفسها- 
لا يوجد شىء سوى برقيات تلغرافية» كسرات مجهولة بلا 


(*) يشرح كلارك كلمة ال 70 عند دريدا على هذا النحو الذى يصعب معه ترجمتها إلى كلمة واحدة. غير أنى 
فى بعض المواضع سوف ألجأ إلى ترجمتها إلى كلمة واحدة هى "المهبل'؛ على أن يوضع فى الحسبان دائما أن 
المهبل مؤشر على حركة مزدوجة مقسومة على نفسيا لما يتضمنه من غشاء بكارة غير مفضوض ينتظر 
الفض- المترجم. 


قل 
نم 
ك١‏ 


أماكن إقامة ثابتة, بلا مرسل إليه محدد. حيث تنفتح الحروف 
كال يي 

فى الفصل السابق» تكلمت عن أن بلانشو يعمل من خلال بعض مضمرات 
حقيقة ثابتة ترى أن الوسيلة الوحيدة للدخول إلى عالم النص الأدبى هى النص 
نفسه. الذى يبدو أنه تمثيل (فقط). م مح دناسي إلى أن تقِيمَ فى فضاء 
داخل المحاكاة 5زو11:20: نفسهاء فائسة حقلاً لا تحيط به نزعة التمثيل المحاكاتى لا 
ولا التزعة الشكلية. ويمائله فى ذلك ممالة واضحة مالارمه كما يفهمه دريدا؛ إذ 
يتكند كله مهافت 2112 إلى هنا وير للد تستيل براقي الو فك كيه وت ذا 
القصد. ولذاء فالفضاء الأدبى الداخلى يحيط بالنص الأدبى أجمعه» فينجز تعليقا أو 
تأحيلا ضوأكمءم5ناة. ولعل تلك هى الطريقة التى 'يدل بها” الأدب عردغدعة))1ا علي 
ذلك الذى ينشق قعل عن الأدب ©من)ه1)02!": وأيضا 'يدمره تدمينا عنيف" 
(التشتيت.ء ص ١").؛‏ وفى الوقت نفسه يُعَيْنْ الشىء الملازم للوجود الأدبى. وفيما 
يرى دريدا- وهو فى ذلك ليس بأقل من بلانشو- ما من اختزال ظاهراتى إلى 
المعنى؛ فما ثمة إلا اختزال المعنىء بما فيه أيضا 'معنى الوجود" عند هيدجر. 

لننتقل؛ الآنء إلى العلاقة بين بلانشو ودريدا؛ ألا وإنها علاقة على درجة من 
التعقيد والتركيب. فللوهلة الأولى؛ يبدو أن تصور الأدب 0156هم114)6 عند دريدا 
يختلف عن تصور السرد 56016 عند بلانشوء على الأخص فى مداه المتعلق 
صراحة بالمرجع والإحالة وعناية دريدا الزائدة المتواترة بأن الأدبى يسكن الفكفر 
الفلسفى. كما أننا حين نعود إلى أعمال دريدا التى يقرأ فيها بلانشو - قراءهّه ال 
سرديات 5م76 وجئون النسور «انمز :ا ©8011 ها .)١9177(‏ ثم قرار المسوت 
01 عل اقسه'نا (153 00 نجد شوكة تعيية كتلك التى ثم رسم معالمها فى 
المناقشة عن إعادة الوسم ع76-538:1 (وهى نفسها التى تظهر فى مقاله عن بلانشو): 
نجد شكلا من الرّجعة أو الانعطافة الهيدجرية التى تميل بالفروق بين "الفعمل" 


ك1 
ل 
رن" 


وعتيهه" إلى عكة مق الزاساقة متززوهة المركنء يمنا أنيا "تدر" بلسي الحوركتة 


ام مس ا. 5 0 
الح لتحلى عيها. 


ومن اللافت للنظر استمرار دريدا فى العمل على التحليل النفسى وتحولات 
النغة والإطار المفيومى السمقصور عليهء وقد نشأ هذا العمل أثناء اقترابه الحميم من 
بلانشوء على الرغم من أن كتابة بلانشو عن التحليل النفسى قليلة وقد انصرف عنه 
بكياسة!*". إذ يرى دريدا أن نظرية التحليل النفسى تضطلع بكيفيية خاصة من 


كه 
«الممق ٠.‏ 


الوجود فى سرك با 

ينشغل مقال تأملات: عن فرويد لدعم! 0() تكلصم نامرك ل بالمدى 
الذى يمكن عنده القول بأن محتوى نظرية التحليل الخدم يستيق م 0 
البديهيى من حيث هو امد فى الحكم. 20 يغدو من 0 تسمية 1 تحديد 
أية ظاهرة نفسية بوصفها كذا »نه 46: بما أن كلمة 'بوصفيا” 05 لا بد أن تكسون 
مركبة: فما يكون اله بالنسبة إلى اللاوعى قد يبدو “ألما باثنسية إلى الوعى. غير 
أن دريدا- بصرف النظر عن هذه التأكيدات- مفتون بمساءلة مكانة نظرية التحليل 
لنف لحز اما ل تا ا ا 0 دق - 3 نانفا 2 مكانة دة. وذ 
النفسى ذاتها و استشكالياء على لحو يفدح اثى دعواها بأنيا تحنل مكانه علمية. وتى 
نياية الأمرء القضية عند دريدا هى قضية إثبات أن فكرة النسيان آاداده'! أكثر 
جذرية من فكرة فرويد. 

ولعل مناقشة كارل بوبر تمثل خير هجوم على زعم التحليل النفسى بأنه 
علم!' ". فهو يرى أن أية نظرية إن كان يُنظر إليها بوصفها ذات محتوى نوعى 
مميزء فلةا بد أن تكون قابيلة للاختبارء ومن هنا يمكن دحضها أو تفنيدها. 
وفى حقيقة الأمرء كلما قدمت النظرية دعاوى نوعية تفيد بأنها عرضة من حيث 
المبدأ للتفنيدء تَسَيّد محتوى النظرية أو تعدديتها أو قدرتها التفسيرية. وبالمقابل: فأية 
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التحليل النفسى فيما يصفه بوبر. والسهولة عينها التى يَتَسَيّهْ بيا التحنيل النفسى 
على نقاده (من خلال إعادة تعريفه الظواهر بتعبيراته الخاصة فيذكرنا بأن اللاو عى 
لا يعْدُ مفاومة النقاد من السلبيات أو يعزوها إلى صور الكبت النفسى) هى بالضبط 
موضع إدانته. ولأنه يصوغ دوما كل اعتراض عليه صياغة جديدة ويرد عليه» فهو 
دوما لا يقول شيئا. 

فى قراءة دريدا لكتاب فروبد ما وراء مبدا/ اللذة ,.)١570(‏ يوجد بالضبط 
هذا النوع من الالتباس | فيما يتعلق بمدى ارتباط نص فرويد بالأمب عمنادءة))1! 
ومنحه أهمية فريدة يمكن معارضتها فى النياية باستبعاد بوبر له بالاستناد إلى 
فرضيات وضعية منطقية. لم يكن هم فرويد فى هذا النص تقديم أطروحة: واإنما 
إمعان التفكير فيما إذا كان ) يوجد أو لا يوجد أَىّ : دليل على أن الفكرة الرئيسة فى 
نظرية التحليل النفسى. ألا وهى مبدأ اللدةة .رن اتخطيها “حزان ولد استخدام فرويد 
فى هذا الموضع لتعبير "إمعان التفكير" على علافته المتميزة بككل من الفلسفة 
والملاحظة التجريبية. لا يعنى إمعان التفكير الالتزام بالفلسفة (وكان مما يزعج 
فرويد ميل الفلسفة إلى استباق التحليل النفسى دون تحقيق خبراته)؛ كما لا يعنى 
مجر شرح الظواهر الملاحخظة (ص .)"8١‏ هذه الطريقة التأملية فى الكتابة 
والتصحيح الذاتى حتى وإن كانت غير مقنعة هى التى هيأت إقحام فرويد فى عالم 
الأدب وما لا يمكن دحضه أو تفنيده. ويلحظ دريدا أن "موقع هذه السيولة المؤقتة 
هو اللغة”' (ص .)"8١‏ الأكثر من هذا: بما أنه لا توجد نتيجة يمكن الوصول إليهاء 
"فلا يمكن اختزال هذا الارتهان أو التقليل من شأنه”. 

ويزداد الموقف تعفيذا لاعتبارين. الأولء يشير فرويد إلى نظرية التحليل 
النفسى كما لو أنها متن مقرر ثابتء واضح ومسلم به على الإجمال. وتَعَدُ هذه 
الإشارة قناعا على واقع مفاده أن هذه النظرية من إبداعه الخاص وأن مكانتها- كما 
يكتب فرويد- محل أخذ ورد باستمرار. وعليهء ينتبه دريدا إلى التوترات المحيطة 
بتلك الملاحظات المدونة فى كتاب ما وراء مبدا اللذة؛. ومن المعروف أنها 


ف 
9 
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ملاحظات تنصب على حفيد فرويد وابنته» وهما من تورط معهما فرويد فى علاقة 
عاطفية تورطًا يضع الموضوعية التى يدعيها السرذ موضع التساؤل. 

وثانياء ثمة تشاكل متميز بين الظواهر الملاحظة وأساليب فرويد فى تأمل 
اللغة. فالطفل الصغير (إرنستء حفيد فرويد) يلحظ فرويد انهماكه فى لعبة يقذف 
فيها بَكَرَدّ موصولةً بخيط. خلف حافة سريره. بعيذا عن نظره: ثم يجذبها بتنهيدة 
متلذذة. وقد تَأُول المشاهدان (فرويد وابنته) الأصوات التى يصدرها إرنست بأنها 
كلمة )#08 (> ذهبت) تتبعها كلمة 48 (> هناك). على نهج هذه اللعبة. يتحرك 
تفكير فرويد المتأمل فيما إذا كان مبدأ اللذة يتم تخطيه أم لا- فى هذه اللعبة أو فى 
غيرها- فيتحرك إقبالاً وإدبارا عبر بنية تكرار غير محدودء على نحو التكرار 
الحاصل فى لعبة حفيده. كما لو أن الخطاب يقع على طرف العيكظة أو أن اللعينة 
مشروغ الخطاب. وأية محاولة ممكنة للتفكير فى التحليل النفسى على الأرضية 
نفسها بالرجوع إلى الظواهر تتقوؤضء على قدر ترابط هاته الظواهر فى حركيات 
النص الدائبة 031188115. وباختصارء كما تشير تلميحات دريدا العديدة إلى بلانشو 
(رص ص 5١‏ 5: 185). يمكن الإمساك بتأمل فرويد فى حركة اللغة التى يسردها 
بلانشو من خلال علاقة السرد بحدثه (اذلك الذى يُعْرضْ بجانبه وينأى عن الفكقر 
عانذا إلى الفكرء فيغدو للفكر' نأيْه وإعراضته" (الانتظار النسيان: ص :)1١‏ 

وعلى فرض أن مناقشة دريدا عن إعادة الوسئم تعبث بأنواع الخطاب؛. فلن 
يدهشنا الانتهاء إلى إيهام نظرية التحليل النفسى أثناء محاولتها تعريف نفسها أو 
تكوين نفسها وتبرير نفسها. فالحق أن التحليل النفسى يستمد فتنته- على الرغم 
منه- من كونه علمًا يقف على حواف إمكان العلم؛ وتلك قضية سوف نتناولها مرة 
أخرى فى الفصل القادم. 

يقتدى دريدا فى معالجته الأولى لبلانشو فى كتابه خطوة ولا :4م )١135(‏ 
(خطوة ولا. ص ص -)١١5 -7١‏ وهى معالجة لا مزيد على إثارتها- بنصوص 
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هيدجر وبلانشو- التى درسناها سابقا- من حيث كونها مصوغة فى شكل حوارى. 
وبينما يبدو أن هذا الفصل يخلص إلى نتيجة مؤداها أن الكثير مما يجب على دريدا 

قوله عن الأدبى مذكور سلفا بشكل ضمنى عند بلانشو". تسرى أفكار الأصالة 
والتأثر المضمرة ه فى ثنايا كتابه خطوة ولا على نحو يغدو معه استسلام دريدا لفتنة 
بلانشو- هذا الاستسلام بحد ذاته- نوعا غير مسبوق من الكتابة التغايرية غير 
المكتفية بنفسهاأ 1١10108‏ 1100)02011011110. 


ينشغل دريدا بالأحجية الأتية: على فرض أن سرديات 66005 بلانشو تمشل 
نوعا من الإنجاز 100:0:006::هم (السرد بوصفه حدثًا). فيل من الممكن قراءتيا 
بطريقة تعترف بكونها إنجاز زيات 05 0100نم غير حاضرة وبلا موضوع دال 
دون اختزال؟ وكيف يمكن للمرء ألا يخنزليا إلى اشتراع 01030011 دك فكر ما أو 
نسق فلسفى ما؟ ذلكم هو السؤال الذى يدور حوله كتاب خطوة ولا. إنه يهتم 
بصورة عسيرة- وإن تكن جذرية- من صور المعالجة اللاموضوعية للنص. 
القضية هى قراءة النص وعَسرْ فهمه بمصطلحات غير تمثيلية (وعلى النقيض من 
ذلك مثلاء متظرو استجابة القارئ- أو عمل رومان إنجاردن- بنظريتهم عن 
النص بوصفه موضوعا قصديا ينبنى إلى حد ما أثناء القراءة). يرى هيدجرء 
متصديًا للقضية نفسهاء أن القراءة- كما رأينا- لا بد أن تنجز بنفسها نوغعا من 
الرجْعة أو الانعطافء حتى تَلَزِمْ نفسها بصورة جديدة من منهج التوليد السقراطى 
111115 . لكن ماذا عن القراءة عند بلانشو أو بمزيد من الالتفاف قراءة 
بلانشو؟ لا بد أولاً من بيان وجيز عن القراءة عند بلانشو قبل بيان ما يفعله دريدا 
فى كتابه خطوة ولا الذى هو عبارة عن حوار يدخل إلى- أو 'ينجز"- قراءة 

يسائل بلانشو- كما ساءل هيدجر- أعراف القراءة الجارية» أعنى القراءة 
بوصفها تمثلا 5 أو تفسيرا أو تقيبمًا أو القراءة المرتبطة بكتابة تاريخ الأدب. 
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إلخ. إذ يقيم بلانشو فى مقام القراءة من خلال أنطولوجيا العمل» فيختط لنفسه نطاقا 
يتجاهله النشاط الثقافئ أو الأدبئُ السائر' المعتاذ. 
ن القراءةَ كما يقدمها كتاب الفضاء الأدبى مبدأ أساسُ لتحرير العمل مسن 

الور 0 و التواصلى عن اللغة. فالعمل يظل نتاج وي ا لد تمر : 
إذ يبدو الكتاب- ل المادى- مفتقرا إلى الانفصال الذى يظير فورا 
ف أعمال الغمارة أى الرسم مثلا- وما يمتح الدل ك1 التتشال المقدحي مسرا 
التى تحرره من مؤلفه وتفتحه على أفق مقروئية ج)ذ!أط70202 غير محددة: 
"لا تعنى القراءة كتابة الكتاب مرة أخرى. بل السماح للكتاب بأن يوجد” (الفضاء 
الادبى؛ ص .)١17‏ ولا يُبرز العمل إلى الوجود إلا من حيث كونه مقروءئء من 
خلال انفصاله الجوهرى: “القراءة *تجعل* الكتاب أو العمل عملا أبعد من الشخص 
الذى أنتجه. وأبعد من التجربة المعبر عنها فى العمل. وأيضنا أبعد من كل المصادر 
الفنية التى يتيحها التراث الفنى" الفضاء الأدبى» ص .)١9:‏ لذاء ترام نوع من 
صيغة ليكن ال أو انهيضْ 5 موده تصعد عمهينة.1. ولاا بت أن 008 المرء 
نفسّه بأن بلانشو لا يتحدث هنا عن القراءة بوصفيا تجربة ذاتية. بل بوصفها هيئة 
وجود العمل نفسه الحتمية إن أراد أن يكون حدثًا يت نفمنه بنفسه. ولا مجال هنا 
لثنائية الذات والموضوع؛ ان :قصور لاوا عق العمل" ليشا طمن دود أريسة 
فكرة بسيطة عن الكيان الموضوعى الذى تنضاف إليه القراءة بوصفها وعيا ذاتيا 
بهذا الكيان نفسه. القراءة 'تجعل العمل عملا” (لفضاء الادبى» ص .)١54‏ وبينما 
يُنتحٌ هذا الاعتبار ' مشكلاته الخاصة به. يتجنب- مرة واحدة- قدرًا كبيرامن 
السجال النقدى المعاصر الخاص بموضوعية التفسير أو التأويل ونسبيته. 

القراءة هى محل التمزق العنيف "بين الكتاب الذى يوجد والعمل الذى 
لا يوجد سلفا" (الفضاء الادبى. ص .)١5‏ تنقلنا القراءة من العالم المألوف امعان 
بنا 'حيث كل شىء يكتسب معنى كَثْرَ أو قل" "إلى مكان- ولنقل بعبارة د 
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لا شىء فيه له معنىء وحيث كل شىء له معنى يرجع إلى أصله" (الفضاء الأدبى: 
ص 5). وحين تنتَي القراءة اختلافا بين الألفة وأساسيا الخفى (أو لا أساسها). 
تعيد كتابة الاختلاف ف الأغلر لزيجن عند هيدجر:ء ولنقل: كما لو أن محلها كان 
طوبولوجيا غريبة للعلاقة بين الوجود ع«أءط بما هو الموجود الإنسانى المتعين 
510 والوجود والموجود الإنسانى المتعين فى حوارات هيدجر أو مقال 
"الاهتمام بالحد الفاصل"' 0ز.1 116 عد1ن«مء022©. ويتواتر وصف هذه القراءة بأنها 
ترحيب وانعم” تستجيب لنداء العملء ف“تجعل من الترحيب سرورًا شاملا يُظهرٌ 
الغفل :تفده من كباله" (القضا ع الأنبى عن 01755ب رعلارة عزن ذلك ارايت 
تدشينية بدئية؛ تثبت لعبة السلب أو التباعد الأصيل فى العلامة الأدبية وتكلن أماميا 
السبيل. فالمسافة منفتحة فى العمل بالنظر إلى إيجابيته: أو إلى سياق القارئ أو أىّ 
سياق محدد. ويرى بلانشو أن هذه المسافة 0 قراف القراءة؛ وأيضنا "تحدد 
مسئوليتيا يا (الفضاء الأدبى. ص ١١3)؛‏ نظرا لأن التباعد الذى تكشف 
عنه القراءة مدوخ أيضا. ويبدو أن ذلك هو منبع الاسترداد المؤسسى فى العمل؛ 
والذى من خلانه “يقال إنه جيد أو ردىء بالنظر إلى الأخلاق... غنى أو فقير 
بالنظر إلى الثقافة" الفضضاء الادبى: ص ص .)٠0١7-70١‏ 


- 


غير أن قدرا مما يحجبه هذا الاسترداك يثابر على البقاء: بمعنى أن العمل 
يروغ من الزمن؛ أو بمعنى ”هالة الغياب التى تميز حضور العمل" (لفسضاء 
الأدسبى. ص .)3١7‏ ومن ثُمٌء تغدو مهمة القارئ عند بلانشو إثبات عدم الراحة 
الملازمة للعقك الناد جح ”يجت على القازئ :أن يقاوم :قلقي التفل يؤضنفة قيقياة. 
وتعبيرا عن آراء المؤلف...إلخ؛ كى ينفتح على تفرد العمل بوصفه 'حدثا" فسى 
الوجود: "لا يكف العمل عن الارتباط بأصله... وتجربة الأصل المستمرة هى 
شرط وجوده' (الفضاء الأدبى. ص .)3١:‏ يظل العمل 'حرية عنيفة؛ فهو يتواصل 
مع نفسه بوصفه إثباتا 'لعمق الأصل الخاوى المتردد" (الفضاء الأدبى. ص 4 .)٠١‏ 
العمل "إثبات بلا محتوى'" (الفضاء الأدبى: ص .)3٠١5‏ 
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وإذا كانت القر زا نظنقا لاقيو طرنينه كن فول 1 نعم" للعمل- لكر فين 
الانعطاف إلى فضائه الخيالى- فليس من المستغرب أ 20 دريدا خطوة 
ولا .0 قراءةٌ بلانشو بوصفها 'نعم' مضاعفة (ألا وإن الكلمات الأخيرة فى الحوار 
هى: 'نعم. نعم). غير أن هذا التضاعف المقدم هنا تضاعف حاذق؛ يرتهن أيضنا 
بتصورات عن كيفية التعليق الشارح طبقا لبلانشو. 

إن 'نعم المضاعفة" فى كتاب خطوة ولة 705 تحقق فكرة القراءة التى أجملها 
بلانشو أثناء عمله على فكرة التعليق الشارح. لقد تساءل بلانشو: لماذا توجد 
تعليقات شارحة؟ وبهذا السؤال. لا يسأل بلانشو السؤال التجريبىء الذى إجابته أن 
بعض القراء أفضل من 0 أو حل لض اح سان ود 
وتوجيههم: ٠‏ إلخ. فالأصح أن السؤال ميموم بمفهوم التعليق الشارح وما يقتضيه 
ضمنا. لماذا نسعى إلى تكرار العمل؟ ألا تفترض هذه المحاولة- على نحو فيه 
مفارقة- أن ما يكرره التعليق هو الأمر الضائع- بطريقة ما- فى العمل موضوع 
التعليق؟ وكيف يمكن للمرء أن يتجاسر على الحديث عن عمل دون افتراض 
ضمنى بأن العمل نفسه شىء صامتء لا يقدر على الحديث عن نفسه؟ (حوار بلا 
نهاية. ص 507١‏ ). 

العمل لا يتطابق مع نفسه على نحو ماء وبذلك يتمكن من الظهور. ومن تم. 
يعتنى التعليق الشارح بحركة المنطق الإكمالى التى تخارل أنه كلمي كدييد: 
ملح هذا الفضاء الذى يتحدث من خلاله العمل. عندئذ؛ تظهر الحاجة إلى التعليق 
لقودد طيوورة يتيونة بالاضية: إلى أن خرن علنتعو ما زذل بعلنيي ليل نكما 
بلانشو برجوعه إلى الأدب المكتوب فى عصر تاريخى مختلفء قبل أن يستن 
المعلقون سلطتهم. ففى الملاحم البطولية العظيمة؛ مثلاء يظير التعليق أيضاء لكن 
فى داخل العمل نفسه. وفى الغالب تضاعف هذ الأعمال نيا س3 الذاكل كرالك 


عديدة؛ على نحو ما تتكرر أو تتمدد الأبيزود(") 65 فى التراجيديا اليونانية. 
لسن التعارق مماويية اخارجية على العمك اننا هو اكتريك اف الاقستملان' لقف 
داخل العمل نفسه» من خلاله يرتبط العمل بنفسه: ويحضر إلى نفسه؛ ويبرز إلى 
الوجود. ويُعرّف بلانشو بإيجاز العمل الفريد بأنه 'ذلك الذى لا يكتمل إلا عندما 
يكون شىء ناقصا فيه. ألا وإنه نقص يمثل علاقته غير المحدودة بنفسه: تمامه فى 
نقصه وفاقته" (حوار بلا نهاية: ص .)007١‏ 

يقدم بلانشو وضينا لرواية كافكا غير المكتملة. القلعة م1 (9755 36 
ولعل إحدى الصفات المائزة لما هو أدبى أن الكتب التى تعلق على نفسها على نحو 
ما تفعل رواية القلعه: لا تقل حاجتها إلى مزيد من التفسير أو التأويل؛ بل تزيد- 
فى حقيقة الأمر- من هذه الحاجة: 'كلما علق العمل على نفسه؛ استحث مزيذا من 
التعليقات" (حوار بلا نهابه . ص كلات). إد كلما انعكس الكتاب على نفسه صار 
مركزه (انفسله') ملغزا. ولا بد أن هذه الملاحظة- على أقل نقدير - ذات قوة تعدل 
سرديات 522 بلانشو. كما تعدل روايات كافكا. 

تدور روابة ال لقلعة حول رجل ف الثلاثينيات من عمر د. اسمه كسسى 55 
استدعى بوصفه متنا أراض إلى قرية صغيرة غامضة تحكمها القلعة جغرافيا 
وسياسيًا. وما من سبيل إلى دخول القلعة التى تظل نائية وغير مبررة على نحو 
يثير الدهشة. مع أن نفوذها ومكائدها تعمٌ القرية الخاضعة لها. وفى القريةء يحاول 
كى أن يكتشف مهمته على وجه التحديد» أو ما إذا كان قد استدعى فى مهمة أم لا. 
وأثناء ذلك يتورط فى علاقة اقتران. ويشيع فى الجو العام درجة من التوتر والقلق 
والعزلة؛ نظرا لتعاقب الأحداث أحدها وراء الأخر بطريقة غير مفهومة. 


(*) الأبيزود هو ذلك الجزء من التراجيديا اليونانية القديمة الواقع بين أغنيتين كورسيتين- المترجم. 
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ومع أن نص كافكا- الذى لا يشبه مثلا نص سيرفانتكتس دون كيسشوته 
0 ,م( - لا يدور صراحة عن الكتب والتعليقات الشارحة؛ فإن سؤال الكتابة 
يتخلل بنيته. 'بما أن الموضوع الرئيس فى السرد- ولنقل الموضوع الرئيس لرحلة 
م ع0" مكان إلى مكانء بل من تفسير إلى تفسيرء 
ومن مُعَلّقَ إلى مُعلق” (حوار بلا نهاية. ص 2725). وأية قراءة ممكنة لعلاقة كسى 
"الحقيقية" بالقلعة تظل غير وافية أو نهائية. فالكتاب يبدو غير مكتمل مسن حيث 
المبدأء كما يبدو تصادفيًا عارضا. 

هاهناء يعارض بلانشو معارضة حادة رأى هيدجر عن مثالية التعليق التسى 
تكلم عنها عند تحليله هولدرلن. إذ طبقا لهيدجر "على الكلام الشارح أن يُبَددَ فى كل 
مرة نفسه وما يسعى إلى التعليق عليه فى أن معااء و'كل عرض بما يحمله مسن 
شرح يضمحل فى مواجية وجود القصيدة العينى المحض"". ولا يتناسب كلام 
دريدا- هنا- مع ممارسة هيدجر العملية؛ كلا ولا مع القضايا التى تثيرها. أما 
بلانشو فيرى أن التعليق يدخل إلى الوجود المحايد فى العمل. ويُجْمل جيرترود 
شتاين «أن)5 »6020600 'بنية" التعليق أو 'حركت"ه فى العبارة الآتية: "الوردة 
هى الوردة هى الوردة". فمن ناحية» يبدو هذا التعليق إطناباء ومن ناحية أخرى 
يثبت جمال الوردة وفرادتها برفض تعريفها بأئْ شىء سوى نفسها. وفى الوقت 
نفسه, الوردة ووجودها (الوردة هى الوردة هى الوردة) معيودٌ بهما إلى الزمن 
الميت فى الفضاء الأدبى بحركته التى تميز دورته (الذاتية) (هوار بلا نهاية. ص 
١هة).‏ . ومن ثمٌء يتخلى كتاب خطوة ولا ووم - ضمنا- عن المطامح الأداتية أو 
التيماتية لصالح نص يتصادى مع (أو يقول 'نعم” ل) الوجود المحايد فى العمل. إن 
التعليق شكل من الافتتان بالعمل. بالمعنى الفريد الذى حدده كتاب بلانشو 
ل"الافتتان” (انظر أدناه). 


ا 
ديا 
كل 


ومثل مواضع عديدة فى كتاب الانتظار النسيان. بأتى كتاب خطوة ولا .ا 
فى شكل حوار. ثمة صوتان: صوت من الواضح إلى حد ما أنه ذكورى» أما 
الصوت الآخر فأنثوى يحيط به الارتياب. ويتحدث هذان الصوتان عن نصوص 


وينقسم تحليلى إلى ثلاثة أقسام. 


)غ0( 

بقدر ما يجب أن يْفْيْمَ السرد 6»10: بوصفه طريقة فى الشعر 
1 0 علو نء فمن السذاجة قراعته بوصفه تعبيرا عن الذاتية الشخصية. 
ومن غير المقبول أيضنا فكرة التعليق الذى يدع النص "كما هو عليه". التعليق 
أصيل فى حركة السرد نفسه. وكما يلحظ أحد المتحدثين فى كتاب خطوة ولا .0 : 
حتى لو اقتبس المرء كل شىء قاله بلانشو فستظل الحركة الكلية ضائعة. أما فى 
ل دريدا الحديث فيتزامن مطلب الفراءة والعنف الحتمى- الذى يجب على أية 
قراءة أن تجسده- فى مفيوم 'المقاطعة" «وأاصدممهام1. لا توجد لغة مسالمة أو 
خاضعة خضوعا خالصا. فالتعليق الشارحء كما فى كتاب خطوة ولا .م. يرافق 
النص "الأصلى" ويقاطعه على النحو الذى يقتضى وجود الآخر داخل الشىء 
الواحد. فلا نص ينطوى على أية صلابة أو ترابط دون مقاطعة الآخر". إن 
كتاب خطوة ولا :76 وحوار! لاحقا عن ليفيناس (انظر أدناه) يتميزان بوجود 
أصوات يقاطع أحدها الآخر على الدوام. (والحق أنه لو أعدنا النظر فيما مسضىء 
من الممكن ملاحظة أن فكرة المقاطعة تنطبق على الطريقة التى يمارس بها هيدجر 

الحوار). 


عند الدخول فى علاقة مع الآخرء لا بد أن تكون المقاطعة ممكنة؛ ولا بد أن 
تكون العلاقة علاقة مقاطعة. هناء لا تقاطع المقاطعة العلاقة مع الآخرء بل هى 
التى تجىء بالعلاقة معه (دريدا)!*". 


ويضع بلانشو فى كتابه خطوة أبعد 01-418 »0م مما إطارنا نتاريخ فكرى 
تفكيكى. فيثبت أصالة القراءة أو التعليق فى تكوين معنى النص 'بأثر رجعى': 
نحن نعرف أن العمل. ف ضرورته التاريخية, يتم تعديله 
دوم وتحويله. وتمديده. وفصله عن نغسه والعودة به إلى 


ص 65). 


وينبع قدر كبير من 'إبداعية" دريدا المتعلقة بالأدبى من قراءاته لييدجر 
وبلانشو اللذين استمد منهما ثمرة عمله. ومن ثم يُقرأ عمل دريدا بوص فه نتاجٌ 
العلكة بالاكن يتكن جنا حو قضاء يدف فيه العادل الدؤكل بيخ القراءة والكتات:»: 
الكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ وبتعبيرات دريدا الاصطلاحية؛ لا يحدث التوقيع 
على النص 'حتى" يُقرأ النص. وما تلقيه إلا ضرورة ومخاطرة أنطولوجية لا مادة 
تاريخ إمبريقى. لذاء فالنص 'منفت>" دائمّاء ومعناه على وشك الوصول دائمًاء أو 
المجىءء. من خلال مصادفات 0)5ع26010 تَعْرضْ له أثناء مسيرته 'المستقبلية", 
نكوّنه بأثر رجعى وتشكله. 

وليس من الضرورى أن يُكتب التعليق بعد النص حتى نفهم أنه تعليق على 
النص. ففى مقال 'مواصلة الحياة" «0 ع«:10.! يقرأ دريدا كتاب بلانشو قسرار 
الموت :ره م0 /06'.] من خلال مقطوعة شيللى 5110119 التصار الحيساة 
ونا "زه اص :)١1877(‏ فيرى أن كلجن نينا روا الأفري كل العو ار 
آلة ذات رؤوس قراءة متعددة بالنسبة إلى النصوص الأخرى" (مواصلة الحيساة؛ 


ص .)٠١7‏ هكذاء يغدو نصا شيللى وبلانشو شريكان فى خوان يكتديب كيت كيل 
نكن مكنا معتاه يزب كلدن. لاس بلسي الأكنة الأمحر ادي اناك التيهيية 
'«()أأوسات) بوصنيا "عملية من الانفتاح والانغلاق لا يمكن اختزالها أو التقليل من 
شأنياء تعيد تكوين نفسها بلا كلل" (لتشتيت. ص 57). وفى المقابل. يشكل كتاب 
خطوة ولا / جزءًا من إعادة تهيئة صيغة الحوار التى كان دريدا مشغولا بها 
على مدى عقد السبعينيات: ألا وهو الكتاب الذى جاء بين كتابئْ واقيس 0/05 
(:19102) وبطاقة بريدية لم0 رومط عرز (180ذ١).‏ 


لذاء من الملائم على وجه الإجمال القول بأن كتاب خطوة ولا / يمثشل- 


ت- 
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تحر اكاك الحوازية- “الكلبة النتعذة يما هن المكواخ التضين غير ضتورة زهائية 
منحرفة- موضوع العلاقة بين المتحاورين وكفى؛ بل أيضنا بين درك و'بلانشو”ا. 
يبدأ كتاب خطوة وا 706, بكنمة تعالى 15 التى تمثل دعوة من المحاور 
الذكر إلى محاورته الأنثى والتى هى- فى الوقت نفسه- كلمة مقتبسة من بلانشو؛ 
حيث تمّ تحويل الكلمة- عبر فعل تأملى- إلى كلمة حوارية أو كلمة تعددية لها 
اعتبارها فى سرديات 1-00 بلانشو. وها هناء يظير على الفور وجه شبه مع 
هيدجر: 
لا تقايض كلمة تعالى ١105‏ على شىء., ولا تعلن عن 
التواصل. إنها لا تقول شيئاء ولا تغرض شيئا أو تصفه أو تحدده 
شىء أو شخص. ولا ذات أو موضوع (خمطوة ولا. ص .)5١5‏ 
وطبقا لييدجرء ييتم الشعر ع91“!:)1 بهذا الإيضاح الذى يوهب بواسطته 
الموجود الإنسانى المتعين «©2735616 عالما يُحدَد من خلاله مفهومه عن نفسه. 


إن كلمة تعالى 1205:. بوصفهيا صيغة نداء. ع كتابة هذه الفكرة من خلال قضايا 
التفرد والأخلاق التى يمكن مطالعتها عند بلانشو (انظر: خطوة ولاء ص .)١9‏ 
وفى المقابل» لا ترتبط كلمة تعالى 1»05؟ بتجلى العالم عمومًا. وتماشيًا مع مناقشة 
بلانشو فى مقاله "تعددية الكلمة" فهذه الكلمة تعددية على نحو أصيل» "فهى فى كل 
مرة حدث فريد" (خطوة ولاء ص .)١72‏ كما أنها تتضمن عنصرا! أخلاقياء يَتَعَدّى 
إلى الخارج والغير وينتمى إليهما ("أبعد من الوجود"؛ فيما يقول دريدا). إنها فغمل 
تعالق يؤسس أقطابًا متعالقة دون تحبيد آخريتها أو تحييد تمنعها على المُعَايّرة أو 
القياس؛ لأن الوجود نفسّه فريدٌ فى كل مرة. وفضلاً عن ذلك فكلمة تعالى 1»05؛ 
"أدبية' على الأصانة ومقتبسة عن الغير فى آن معَاء متجاوبة بذلك مع إزاحة الشعر 
الييدجرى فى سرديات بلانشو. إنها تنادى 'نفسها" من خلال طلب التعليق (على 
ها لا تنادى أىّ شخص يوجد قبل النداء. فلعل الأدق 
القول بأفها تنادى النداء. وتدعو نفسهاء على شرط ألا يُفهم 
المرء من جرّاء ذلك أىّ نوع من الانعكاس التأملى (خطوة ولا 
ص 55). 
ولكونها مقتبسة عن الغيرء تشير كلمة تعالئ ١1605‏ أيضا إلى دعوة الانتظار 
المتكررة دوما فى كتاب الانتظار النسيان وسياقها الذى يُفْرغ نفسه من نفسه على 
نحو غريب. از "نعم ' لقراءة تحر نفسهاء وفى الوقت نفسه فتنةٌ إسلام 
يدها إلى القواع” 
أما الكلمة الأخرى التى يستعملها دريدا أثناء التأمل على نحو يشير به إلى 
نصية سرديات بلانشو فهى كلمة 85 (> خطوةء لا)؛ التى تحمل معنى الدلالة 
على النفى ("لا") وأيضنا الدلالة على الاسم ('خطوة"). تتحرك أصداء هذه الكلمة فى 
اتجاهات عديدة؛ فهى تلامس فكرة "الرجعة" 61م م6)ه بوص فها تحويل اللغة 
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والانحراف بهاء تماشيَا مع سياق الانتظار أو سياق كتاب مالارمه محاكاة. بخطوة 
لا تخطو؛ ألا وإنها خطوةٌ هى الحياد نفسه؛ فلا توجد حركة وإنما تمثيل محاكاتى 
لها فقطا""). ويلح كتاب خطوة ولا ,م على أن السياق الذى توضع فيه كلمة 5م 
ليس سياق لعب بالكلمة؛ لأن هذا الفهم معناه الارتداد مرة أخرى إلى قراءة النص 
بوصفه معالجة ذاتية يقوم بها المؤلف. إن كلمة وهم- إذا جاز القول- تفرض 
نفسهاء بحسب ما يفكر المرء فى كنه التعددية التغايرية 1»)©2020189!. وئمة 
مفارقة هناء فالمرء لا يمكنه الاقتراب من الآخر- بما هو آخر- إلا بإثبات غيريته 
عبر اقتراب يزيد من بُعْدنا عن أئ اقتراب منه» وتلك هى “خطوة البْعنْد وفى الوقت 
نفسه إيقاف البِْعْ” )درءد06 06-101 5هم (خطوة ولا. ص 32). إن اللغنسة وههى 
تلبى دعوة الآخر التى لا يمكن تمثيلياء لا 'تقترب" أو تدنو من الغير إلا بحركة 
إذاحة ادايةة هيا يعو الخوار “عن" بلاتشو:شكلا حديذا من كتابة لااتندرج :تحت 
أىْ نوع: ولا اسم لها تَتَسَمَّى به. 
فى خطوقا المضاعفة (خطوة العَراب من حيث هو بِعْذٌ), 
يُزيح الآخر التعارض بين القريب والبعيد, دون الخلط بينسهما. 
فهى خطرة خنع الحضورٌ الظاهراتى لحركتسها (خطرة ولاء 
ص 307). ْ 
إنها تتعلق بما يبدو أنه تناقض ذاتى براجماتئ أو تتضمنه؛ الأمر الذى يستدعى 
سجالات قديمة عن حالة "اللاشىء" بوصفه مرجعاء كما يستدعى أيضنا نقطة أثرناها 
اننا تخص الشعر عدناناء21؛ ألا وهى اللافعالية المتعلقة بأشكال السلب فى اللغة 
الشعرية. وتترك كلمةٌ وهم فى اللغة- من حيث دلالتها مرة على النفى 'لا"؛ ومسرة 
على الاسم 'خطوة"- أثرًا 00د») أو أثر خطوة )دأ ءم]00) اقتراب المرء (عبر 
النفى) من الآخر. والحاصل من ذلك كلمة مركبة» تتميز حركتها الإجمالية بأنها 
أعقد من أن تكون إثباتا أو نفيًا. وعليهء لا تعدو كلمة 5دم بدلالتها المركبة أن 
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تكون مفهوما )مع000» يمسك فى أن معا بحركة ادر والنعد المزدوجة؛ الأمر 
الذي تحرف أنكار وده ضن ادق اللملو لوعي و كته أ اكه 
وزيهنا. فكلدة ع لقي مركن كتائنياً هكذا ودزم لا ديع بواضنها فاكزير علن اد 
مفهوم عن الكتابة أو الحياد (خطوة ولا. ص ”25): وإنما هى التى تحقق هذا 
المفهوم [الكتابة أو الحياد]؛ أو تنجزه على الأصج. يتتبع المُحاور' لبك كفي 
التى تعمل بها كلمة :م فى نصوص بلانشو. وعلى الأخص نصه خطوة أبعد برا 
ام دوم :)١9177(‏ وفى الوقت نفسه نصوصه الأحدث. فيقرأ هذه الكلمة 
بوصفيا حالة من الوجود ملتفة على نفسيا ('خطوة- لا" 006-م0)ه) فى سياق من 
العطالة يشبه سياق الحياد الذى يعمل عمله عندما يستخدم بلانشو الحرف 8155 (- 
دون) فى عبارات من قبيل: تقرير دون تقرير 020011 15ده )امدردردى نحن دون 
نحن ودوك دده 2005 إلخ. إن كلمتى 25 و 58085 ١»‏ بما هما كلمتان 'تفعلان' ما 
'تصفانه"؛ أو من حيث هما "أحداث" 'يتعلقان" بياء تتجمّعان- من ثمّ- فى 'كلمة" 
واحدة نز حر كانتا خوك السزة 2001 برضف كاد نضا الهو ل! 

ويلزم عن ذلك أن كلمات "تعالى" ود»ه1؟ و'خطوة-لا” 15:م وأدون”' 8005 تحدد 
علاقة القراء بنصوص بلانشو على أساس أن فتنتها هى التى تجذبنا إلى الفضاء 
الأنكنه عن درتت المي اموسيف يان اناو اتاطيا ل التل نالسر 211 
نفسها قوة جاذبة. و"الفتنة' هى اسم يعطيه بلانشو حركة الكتابة التى تسحب نفسنيا 
مو مقدوواة القضتاء والؤمق المتعارف عليهاة رالئى تحني القار ,يفطل هزه 
نفسه. إلى الآخر أو الفضاء الأدبى. هناك تثبت نفسها "فى محيط مبهم من الفتنة” 
(الفضاء الأدبى. ص )"١‏ . وتقول كلمة 85 - بدلالتها على الخطوة ونفيها- إن 
كلمة تعالىئ ١1»5‏ هى الكلمة المُعبّرة عن هذه الفتنة: الحاجة إلى التماهىء دون 
تمييزء مع غواية النص وفتنته. ومن هناء يُعبْنُ الانجذاب إلى فتنة هذه النصوص 
عن مجتكا يه الللافتة بوتي حول روتكيه كن وه يوتسي زاكر علاالن حرا 


لا يتملكان نفسيهما عنه؛ حالهما من حال الشخصيتين فى سرد )6601 بلانشو. وفى 
المقتبس الآتى من كتاب خطوة ولا 7065 يصير الشخص] المخاطب بأنه "أنت" 
اك مبهمة إلى الصوت الثانى فى الحوارء وأيضًا صوت "بلانشو". إن خطوة 
5 ونفيه 702611 مره 0 كذ عدلا محل بين أنت نا وهو إلء بين "1نا0ط)"' 21 
أنت)١‏ ( و'هو". 
أنت تفتننى, وأنا أحبك. وهذه الفعنة- ولا تُتَسيّن أن 

بلانشو يصفها ويحللها ويشرحها ولا يتوقف أيضنًا عن إنتاجها- 

ليست فتنته فالأحرى أنه يَفْعنْ بمجرد أن تَسْحَرَه أو افك 

(شأن ال'أنا' تلك التى لا نسَايرين) (خطوة ولاء ص 1)48*". 
وبالطريقة التى لبك نما اد العلاقة بين بلانشو وليفيفاس فى كتتاب 
اإنتظار النسيان. يغدو الخوار نفسه 'بين” هذين المفكرين شكلا من الصداقة "فى" 
فضاء ضح لق قنة الهورنة المحدد تعن الى لحو . ومن ثْم. لا يقوم كتاب خطوة 
وذ 5 - على وجه الدقة- بوضع بلانشو فى 'صورة جديدة متميزة 30 فهو فى 
غنى عن ذلكء وإنما يقرأ بلانشو 'طبقا ل" الطريقة التى يممارس بها بلانشو 
التعليق الشارح والكتابة. ولو ابتغينا السدادء ليس المقصود بذلك حتى 'تطبيق أفكار 
بلانشو على عمله” أو مجرد تصور حاذق- نوعًا ما- عن القراءة الفاحصة 1056© 
بل المقصود- على الأصح- الافتتان بدعوة الآخر أو الاستجابة لف ألا 
وإنها' الدعوة التى َك سرديات و)0 بلانشو نفسها لياء 35 ومن ثم تمحو 
أيضنا بلا انقطاع- حركة الرجوع المستأنفة» التى تَعلّقَ على نفسهاء والعكس 
صحيح. إن الصورة غير الذاتية من التأثير لها أترها فى النص اللاحق الذى 


(*) 11101 (- أنت): ضمير المخاطب المفرد فى أسلوب إنجليزى قديم. كثيرا ما يستعمل حتى الأن فى الابتهال إلسى 
ايل - المترجم. 
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يخضع لقيد صارم أملته قوانين تماسك المعنى فيه بوصفيا حجة حاسمة ترد على 


1س( 

المتحاورون انثلاثة فى كتاب هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة يشان 
الفكر مبهمو الجنسء فالمرء غير متأكد من أنهم ذكور. أما كتاب خطوة ولا 4/- 
حاله من حال كتاب الانتظار النسيان - فيتألف من التفاعل بين صوت رجل 
وصوت امرأة. ولذاء يجعل كلا النصين من الاختلاف الجنسى مظيرا من مظاهر 
اللاتماتل الأصيل فى اللغة والحوار لا يمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. وعلى 
النقيض من ذلك هيدجر؛ لأن الموجود الإنسانى المتعين 725100 عنده غير محدد 
جنسيًاء مع أن الاختلاف الجنسى يلازم الاختلاف الأنطولوجى. بوصفه العغصر 
غير المتماثل المُثبت لا المْحيّد!' '). ويتماشى كتاب خطوة ولا / مع مسشروع 
دؤيذا: القاصن :ب اغادة إظفاء المظين التو الجنسن على :الخطاتب الفلتستفى أو 
النظرى7'. غير أنه قبل تناول هذا الموضوع بالتفصيل؛ من الضرورى الأخذ فى 
الحسبان تصورات الجماعة 00:01001)9© عند بلانشو ودريدا؛ إذ لا ينفنصل سؤال 
الاختلاف الجنسى عن قضية الجماعة التغايرية غير المكتفية بنفسها 


11100 تلمك لاع 


ولعل إحدى الخواص الأكثر تحديًا فى صيغة الحوار أنها تعر ضمنا- 
بوصفها لعبة أصوات- عن طرائق الجماعة :ردصم ]06 وع00:. ويمكن أن 
يقرأ الحوار بوصفه إنجاز مسائل أو قضايا من النوع التعليمى أو الاجتماعى أو 
السياسى. والحق أنه على عكس الصورة المتعارف عليها عن نزعة ما بعد البنيوية 
فى العالم الناطق بالإنجليزية؛ يهتم جانب كبير من أعمال بلانشو بفكرة الجماعة 
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وإمكانها أو المجتمع على الأخص. وهى قضية ينشغل بيا أيضنا كتاب خطسوة ولا 
8 ونصوص أخرى عند دريدا الاحقة عليه. وعنى فرض أن ككل الخيارات 
المتاحة- تقريبا- من أجل صياغة مفهوم عن الاجتماعى أو السياسى يستند إل 

النزعة الإنسانية الميتافيزيقية السائدة؛ تبقى هذه القضيه ملحة إلحاحا قويا. 000 
فى نصوص من قبيل الانتظار النسيان أو خطوة ولا فكرة عن الجماعة أو المجتمع 
تتصل بما كان قد أجمله بلانشو فى نص أحدث نسبيا كتَنِهد عن باتاى علاتهاة؟! 
ومارجريت دورا 12025 ©0011 ج ١13:‏ تحت عنو ان الجماعة غير المعترف بها 
لإا أتااترتلت) عامس عرلا 11:6 (عة 00 وتختلف فكرة "الجماعة"- التَم 

نبحثها هنا - عن الأفيا هام التى ترق عادة أن ) الجماعة أو المجتمع عبيارة- مثلا- عر 

كيان له جدارة واستحقاق. أو د يدل - مثلا- ا 
فما الجماعة 0011101101105 سواى أصورة أخرى من صو المجتمع لا يجرو المرء 


0 


على أ ن يسمييا 'جماعة” جا لاباساتمن" (ص ©). وتشكل هذه الحفاعة التسى 


“كا 


لوقام 


تجزم- على نحو فيه مفارقة- باستحالة الجماعة» 1 "التجربة الحد 
يُسائل أَىّْ موجود 'فيها” نفسه من خلال علاقته بأغياره: 


إذا كان الوجود الإنسانى العيبى وجودًا يضع نسّه على 
نحو جذرى ومتواصل موضع السؤال؛ فإنه لا يقدر بخسصوص 
نفسه على حدة أن يحوز إمكانا جمضى دائمًا أبعد من نفسه. لذا 
يظل السؤال دالمًا سؤالاً ناقضًا (فلا يقوم نقد الذات بشكل 
واضح إلا على استبعاد النقد الذى يوجهه الآخرها) 


[حثيق 


رص 68) 


ألا وإنه الموت هو الذى يضع الوجود الإنسانى ورمع السؤال على النحو 
الأتم الأكمل: كما أوضح هيدجر فى كتابه الوجود والزمان. غير غير أن هذه "التجرية 
الحد" فى غنة بلانشو موت شَخَطن أخن؛ضنديق مكلا إذ إن موت الشخص نفسه 
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ليس شيئاء ليس تجربة تخصه؛ فالشخص ) نفسله لم يعد موح جودًا حتى يعانيه أو 
تجريف إن العلاقة الفى تكن على الغين اللامفاال والعن صلم بإمكان كنك الآكر 
حتماء يمكنها أن تقوم بتحويل الذات إلى أبعد من التصورات الإنسانية عن الشخص 
الفرد. يكتب بلانشو: 
فى الحياة نفسهاء لا بد أن نصادف واقمَ غياب شخص 
ما آخرء عنا. وعبر هذا الغياب- فحضوره دائمًا تحت ديد 
سابق بالاختفاء غريب- تلوذ الصداقة باللعب والفقدان فى كل 
لحظة, علاقة دون علاقة... وإفا لكذلك؛. تلك هى الصداقة 
الي تكثف عن المجهول الذى هو نحن أنفسنا؛ ألا وإن الصداقة 
لَهِى لقاؤنا بعزلتنا القى لا نجربما تمفردنا على وجه الدقة.. 
وص 5 5). 


أما عن دريدا فقد أثار موت صديقه بول 0 مان 51 عل انط هذا النوع من 
الأفكار المؤلمة وجعلها فى بؤرة اهتمامه؛ الأمر الذى أفضى به إلى أقوال- لو 
عبّرنا عنها بتعابير التحليل العجىه ١‏ ادبن كي امجمنها عن أقوال باتاى وبلانشو: 
تلم إمكان موت الآخر- ولشكل- أيه غلاقة تالكفن تاه الذاكرة (قصناد عدن 
أن هذا الإمكان نفسه- سو اء تمّ الاعتراف بوجوده أم لا- هو الذى يُكونت أثشر 
الغيرية داخل الهوية: وهو 2 كدر أو "تكن" اننا أو "ون” 
اللذان نتحدث عنهما ونتولد منيماء ويحدداننا على نحو ما كتين تجربة الآخر 
وحدها 1/0 ا 

ومن لديو :ولعله مث كين المشتهب أضلاً- ترحمّة هذه الأقواك المتعلقة 
بالحداد الأصلى عمتمم 0م انلامءووه إلى أية صورة من صور البرامج 
الاجتماعية أو السياسية؛ غير أنه يمكن تخفيفها إلى محض أفكار عن الشخص 
الفرد المستقل. لذاء من الواضح أن هذه الجماعة "المستحيلة" عبارة عن مفهوم عن 
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الأنواع أو الأصناف متعال: ومن ثمّ توجد بوصفها شرطا للأفكار المتعارف علييا 
عن تجمعات الناس» والأفراد, والشعوب.. إلخء يدم تجاهله. ومن ناحية أخرى؛ 
ينطوى قول بلانشو على إلزام آمر؛ فقوله يدعو إلى إنجاز انتظار سيثبت أو يغدو 
إخاء أو تعبيرا عن الرابطة فى العزلة الجوهرية حيث نكون مسئولين فعليا- فى 
علاقة القرب من خلال البعد- عن تجديد المطالب الأخلاقية فى العلافة تجديذا 
متواترا. وعلى هذا النحو أيضناء يقول كتاب خطوة ولا 0 إن كلمة تعالى وده1؛- 
نداء تنبع من إمكان موت الآخر وتصدر. أما فتنتها فتجذب القارئ إلى حقل من 
التعيين بلا هوية؛ يتم فيه التضحية بأىَ وجود إيجابى وضعى. 

فى مقالة عن سرد 6010: مارجريت دوراء يقدم بلانشو فرقا واضحا بين 
الجماعة التقليدية بوصفيا تلك الاجتماعية المتحققة فى الواقع أو التى نجد أنفسنا 
من خلالهاء وما يدعوه بلانشو الجماعة المنتخبة المصطفاة +010 ررم مم01 
(لجماعة. ص 5:). تلك هى الجماعة التى يختارها المرء أو يُدْرجِها فيما يُسَمَيه 
'الحياه الخاصة". بوصفيا التعبير الملائم. وهناء يبدو أن ثمة صورة ممكنة من 
التعددية التغايرية العملية تأخد هيئة جماعة المحبين: أو الأصدقاء أو الفنانين: إلى 
تماسكها ووجودها محل رهان ومخاطرة (مثلاء معرفة ما إذا كانت هويتها عؤيسة 
على استبعاد الآخر الذى لا يعترف بها). ولابد أن هذه التعددية التغايرية تتضمن 
تحويل المجتمع والمفاهيم المحددة له؛ لأنها تفتح فضاء داخل فضاء؛ كما أنهيا 
تحدث على شاكلة ما يحدث العمل الأدبى (التخلى عن إبداع عمل. والإشارة فقط 
إلى الفضاء الذى يتردد صداه فيه. من أجل الجميع ومن أجل كل شخص: ومن ثم 
من أجل لا أحد. منتهيًا دوما إلى كلمات عاطلة عن معناها العدمعت جره 165) 
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ومن اليسير إدراك أن فكرة الجماعة التعددية المتغسايرة يمكن تسخيرها 
لأغراض بعض الظواهر الاجتماعية التاريخية. فالنزعة العرقية :182155 مثلا هى 
إحدى تجليات مبدأ الهوية والتطابق؛ ألا وإنها التجلى الشرس فى إطلاقيته. ويبدو 
أن إمكان الفكر التعددى انتغايرى لا يزال فكر! تخطيطيًا مجرذا أكثر مما ينبغى. 
إن فكر بلانشو ودريدا- الذى يدين دينا كبيا لتجارب باقاى مع الشيوعية 
11 - محدود على الأغلب بمناقشة ظاهرة واحدة؛ أعنى النزعة الفاشية 
وأسئلة الهوية الييودية. ومما يبعث على البلبلة» ألا تزيد فكرة الجماعة التعددية 
التغايرية عن كونيا قلبًا للنزعة الفاشية. وعلى سبيل المثال» عرف جان لوك 
نانسي 'إع0ول8 عناءآ-لروء مؤخرًا الفاشية قينا شارحًا من خلال ما أسماه 'مذهب 
الحلول أو المحايثة" «وون)د»ءههددددةء ألا وهو: "ظرف تهدف فيه الجماعة البشرية 
أساسنا إلى إنتاج هويتها الخاصة بوصفيا شغلها الشاغلء والأكثر من هذا إنتاج هذه 
اليوية بوصفها هذه الجماعة تحديذا7). ومما هو جدير بالذكر أيضنا أن تصورات 
الجماعة التعددية التغايرية؛ بينما تعارض الفكر الفاشئ» تصون تشاكلها القوى مع 
الصيغة الشبوعية والجمالية: وإن كانت تعيد تعريف الجمالى تعريفا جذريًا فى هذا 
السياق الجديد. 

ومن ناحية ثانية» فبالرجوع إلى قضية الاختلاف الجنسى؛ نجد أن كلا مسن 
دريدا وبلانشو يؤكدان وجود علاقة جوهرية بين التعددية التغايرية 3«تمصممعاءل! 
الممكنة ونزعة نسوية روزن أ بعينيا. وباعتبار الموجود الإنسانى المتعين 
وه كما أبانه هيدجرء لا يتمثل َب وجوده العينى 1540706<ه فيه هو نفسه بل 
فى علاقته بالوجود ع8»10 التى تنزع عنه مركزيته وتشكله على حد سواء. إن 
المتحاورين فى سرديات بلانشو وكذلك المتحاورين الذين يتكلمون عن بلانشو فى 
كتاب دريدا خطوة ولاء يجدون أنفسهم مزاحين- بالطريقة نفسها- عن أىّ يقين 
مز عوم قد يفترضون على أساسه وجوذهم أو هويتهم الشخصية أو الفردية التى 
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الذى يجد فيه الساردُ أو الصويت الذكورىّ نفسه فى علاقة تزيح اليوية والسلطة 
اسراح وتحدث هذه الإزاحة أو الخلخلة 415100801085 عبر لقاء الصوت 


تقول "أنا" [أو حتى 'نحن"]. فالسياق الجارى فى سرديات بلانشو هو ذلك السياق 


الذكورى- فى علاقة محايدة- بطرف أنثوى أو مؤنث لا يماثله (”القانون" 101 داء 
"الكلام' عامعهم واء "الفكر " نودم واء "الصوت” زه 5 . ويرتاب المرء فى 
أن العلاقة الغريبة بين الفكر والشعر 210114410 عند هيدجر هى ما يتم الاازشغال 


به وتحويله دوما فى هذه اللقاءعات. 


فى مقال "قانون النوع" عندد6) إن للض] 16 ,.)١917293(‏ يتكلم دريدا عن 
العلاقة بير بويك سردى- يوصف بسمات محايدة وسمات دكوريبة ملتبيسة. 
00626 خرعه السرد (جنون النور »رمز 21 »01/ 4ا) التى تسرد حدنا يستحيل 
سرده- ومبدأ أنثوى أو مؤنث؛ ألا وهو القانون (101 18). وثمة رموز سلطوية 
متنوعة يخضع لها السارد تطالبه بتشكيل نفسه بوصفه 'أنا' تملك القدرة على 
إعطاء تفسير ما حدث له. غير أن هذا المطلب مستحيل ما دامت إزاحة الذات 
وحركة السرد غير المتعذية تتضمنه وتلغيه على السواء. وفى العلاقة دون علاقة: 
يتلازم القانون- بمطالبه التى أوجدها اسمئيا!"')- والصوت السردئُ فلا ينفصلان. 
وإنا ايزا على مشتوى القرئب من خلال اليذ. لان القاثوق ممقن. مدن خلال 
مضاعفة قول نعم 05 للسرد )أعمم:؛ ألا وهو قول يحتاج إلى قانون 0 به ننسه 
من بحرك تو الإتراتف أو الإذاخه والكتكلة:«بيتما يتجارد متطابات البوية لقا 


(*) وكما هو واضب. فهذه الكلمات الأربع تأخذ صورة التأنيث في اللغة الفرنسية؛ نتدخل- من هذه الناحية- ضمن 
الطرف الأنثوى المشار إنيه- المترجم. 
(* *) الضمير المؤنث فى كلمة “اسمها” عائد على كلمة القانو ن التى تأخذ علامة تأنيث فى اللغة الفرنسية- المترجم. 
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ولا يُكتفى بانتهاك القانون؛ بل يجرى تحويله فيصير غير قانونى أثناء 
الحركة عينها التى تنتهكه. ولعله مما يناسب المقام؛ هناء تفكير هيدجر العميق فسى 
"الحد" ار ع كرفي ال ا ا أ كه كازرم بحص النوع أو الهوية) 
هى أيضنا انحركة التى يبلغ من خلاليا القانون والصوت السردىُ درجة غريبة من 
اللاختلاف وعدم التمايز» ذلكم هو "التفارب والملاصقة دون اتصال بالمهبل 
معسلرط" (قانون النوع. ص .)١١5‏ وفى هذا الإبهام المتعلق بالاختلاف الجنسى؛ 
يؤكد دريدا صونا تعدديًا يمكن قراءته على أنه وَسنْمٌ جنسى جديد لتصور بلانشو 
عن الكلام التعددى مالءتعنام عامعهم ذا (صقط معطا لك مك النوع المحايد...") 
(قانون النوع: ص 555). 


فى كتانب ريبكو فيزتان و1 اصاديث عن الحوار 


2102 ل ا ل توجد مناقشة ميمة ولافتة عن الغياب النسبى 
لنمرأة فى بعض نماذج صيغة الحوار:؛ إذ يلحظ أحد المتحدثين فى نص فيرتان أن 
حضور المرأة الذى يقدم “التوترات" (ص )5:١‏ سيمزق النظام الصارم الضرورى 
ا ا ل كاد 
ع 18 الشف إن أن الحوال كو ذالطا حلية كوه فرك مفكاك فيزكاج شساريها إن 
الحواال الاق متشرن كلق وكوف: البسمو 5 لاريم قطان الا والمةااويتح لأولا 
اامتهر توحياة ., النانوالدت تارق آنا" :وكين 158 شي الوافحي أن اككاين 
الانتظار النسيان وخطوة ولا يحاولان تقديم الاختلاف الجنسى بوصفه اختلافا 
محقفا ومتحولاً- فى آن معا- عبر نظام تبادل كلامى متوتر. ومن ثم يمكن قراءة 
عبارة فيرتان بطريقة 0 أيضنا: العناصر المؤنثة (كالكلام ©016:دم ها والفكر 4! 
2150 ) فى الحوار تعطى السرد 60 شكل مهبل «20::وا يوجد بين الفلسفة 

والمسرح. يُحَيْدذهما معا لصالح كلمة النداء تعالئ ١1005‏ التى تستثيرهما. فالقفضية 
فى كتاب خطوة ود قضية 'لحظة أو حركة مساح مرتحوده أنثوية": 
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تدل على... الاختلاف الجنسى قبل أية تحديدات أخترى» 
وأية تمييزات أخرى. وبما أن هذا الاختلاف الجنسى' ' لا يحَدَّدْ 
أو يُسَمّى إلا على أساس كلمة النداء تعالى 005 التى تبسرزه 
وترجع عنه فى أن مغاء فإن حركة البعد فى كلمة تعاى تمُسدى 
خطوة الاخدللاف ا ونقيها (خمطرة ولا. ص .)8١‏ 
ويقدم دريدا- بشكل تمهيدى- فى مقاله "فنون الرقص" عا اررهعمع0©) 
(1985)- فكرة جماعة يمكن تصورها طبقا ل"خطوة الاختلاف الجنسى ونفيه" 
عاأعداهه ععمعم 1116ل عل دودر التعددية هذد. وستتألف هذه الجماعة من "عدد مبهم 
وطوباوى من الأصوات المتمازجة: تتغير سماتها الجنسية غير الواضحة تغير! 
سريعاء فيستولى تراقصيا على جسد كل 'شخص فرد” ويقسمئه ويضاعفه. سواء 
كان مصنفا بموجب معايير الاستعمال إلى 'رجل" أم إلى "امرأة (ص 6). 


0( 
لقد استبق بلاتشو الكثير من مضمون كتاب خطوة ولا 78 على مسستويات 
عديدة. غير أن دريدا يتميز تميزًا واضحا بفكرة تكتسب مكانة متزايدة وتشكل 
ملمخا فى عمله لا ينال حقه من الفهم والاتسنيعات: ألا وهى فكرة: "التوقيع" 
للع 5. إذ بينما يشير التوقيع عادة إلى دمغة تدل على السلطة المرجعية 
والملكية نجده فى كتاب خطوة ولا 706 يشكل جانبًا من إعادة تشكيل هذه الأفقار 
على نحو يرتاب فيها. يقول كتاب خطوة ولا 0/ إن موضوعه النهائى- وهو يسلمُ 


(') فى الفرنسية تأخذ عبارة "الاختلاف الجنسى' هينة التأنيث فهى عااعدادع5 <ن1ان0]] آل 4/. والمقصود بكلمة النداء 
'تعالى" منادى مؤنثاء وهيئة التأنيث التى لا تظهر فى الترجمة العربية مهمة فى السياق الحالى فلزم التنبيه- 
المترجم. 
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نفسه إلى الافتتان بنصوص بلانشو- ليس شرا < انقانون الذى يحكم حركة سرديات 
ترات اكات نوق تف ترقييه رقطو واو صر 817 إن "لتر قدا 
تعبير يدل على ما يِسمَّى كود العمل وتفرده فيؤول به إلى أن يكون حدتا فريدا فم 


1 


الوجرد (فذكر الشعر ع1(10000 فى تفرده). أن“ وتنك مسالة يزاعم أن من يسمون 


5 0 0 


0 531 
1 7 و ا 0 2 ا اث 30 كدص ر 
شعايعا اينيوييلن يتجاهلونها: مسالة ما يجعل نصا يختلف عن غيره. أقصد فدرقه 


1 ل مقدمة كتاب الداع اا0__- وهو عمل جماعى فسن ' بلانشو 


0-2 


نشل فى العام الذى أعيد كيك بشن تكدات خطود ولذ و”/ عام 8ه على إمكان 
لالس ري سوا داخله د ب"اسم لم يعد المرء يعرفاه 
لاو ال حدو اتن ولت 1 لجنا (فسكز راذوامن ]ومين 
عنوان نص دريدا نفسه- أنحاع ومووم ,م - إلى أثر التوقيع فى عمل بلانشوء وإلى 
تكرار كلمات تتكون من الحروف الأتية: "مص عو علوم م عونق عنم" 
(خطوة ؤْذ. ص .)١2‏ 

وكما يخبرنا هذا المثال. لا يرتبط "التوقيع" بحروف اسم المؤلف (تهايات 
الأنسان دمي ) (برغم َك بعض مواضع كتاب خطوة وذ 5”/ تقوم بهذا 
الربط): "الاسم الى نعرفه به يحجب - عن عينية أو عي ئنا- اسما أخر كنا 


ثماما يعس عمذه 0 نصه بصمت" (خطوة ولا. ص ١١‏ ): 

فى مقال "جلسة مزدوجة" ' ممتوىعك عأطنولز عط أثاء الكلام عن مسألة د 
التأملات التى موضوعيا الشعر: هل الدال هو الذى يُملى على النص مساره أم 
المالول؟ هل تحدد الضوابط أو القيود الإيقاعية والشكلية "ما يقال”؟ 
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يقال عادة إن مالارمه قد أنشأ ممارسته الأدبية بككاملها 


معزرل عن ضرورات الشعر والقافية بلا أى نجديد حقيقى فى 
هذا لكام وهذا معناه أنه كد حول ا المفهومين وعسهيسا 


التواضق أو 'التبكيل الأنائية انرايد أن يفطي الى الجزم باعلال الدال”. والحدر 
000 1 م 
أن مفكرين من أمثال جون كابوت مانامن) نامل 0 فم الحهنة و 
غير أنه من الضرورى الاعتراف بوجو د علاقة وثيقة بين التصور السميو طيقى 


غن :"الذال» والنضوى الذيقارق .عن «الشثيل:51 ونيا «العلاقة التى يتائشنيا كابشانى 


5 لع يهم 


هذا من أوله إلى آخره. وعلى سبيل المثال. تنطوى الأقوال الجازمة ب'استقلاال 
الدال" على انقسام ثنانى إلى المادى والمثالى. وعلى المحاجاة 37 الأول منهيما 
(الذى يأخذ هيئة وحدات صوتية أو كتابية) يُحدد ثانيهما. غير أن تأكيد 'حرية لعب 
الدال" يظل صورة من صور النزعة الوضعية 0011031501م» مأ دمنا لا نضع مادية 
"الدال" نفسه وفعاليته العليك ومباينته المزعومة للمدلول:. ٠:‏ موضيع النقاش أو التفكير. 
ويؤكد كتاب خطوة ولا 706 أن هذا الفرق بين الدال والمدلول "فرق ميمل” (خطوة 
ولادص 25 )؛ نظا لأن "الوحدات الكتابية" التى يتألف منها التوقيع وحدات سابقة 
على ما هو لغوى “ذاوزنا0 امم تقع على حافة اللغة و"الخطوة” :رم الملتفة أبعد 
منهاء كلمة نداء الآخر : تعالى ومم1١.‏ 

إنها 57 أخرى قضية "عدم التمييز الغريب" ععدوه111ل-نمم عومهم)ه بين 
الدال والمدلول. ومع أن مقال "جلسة مزدوجة' ' لا يشتبك صراحة مع بلانشو؛ يلحظ 


المرء أن لعبة عدم التمييز هذه والمهبل «عدددرا تشبه العلاقة بين السرد وحدئه. 


اناعم 


والأكثر من هذاء يمكن صياغة متالية "الإيقاع" تصطارودع أو "القافية" عدورام- التى 
شرحيا دريدا بالتفصيل- بوصفها إعادة اقتباس بين العلامات وحجبها على السواء: 
إن الافيةق- وهى القانون الشامل فى الآثار النسصية- 
تطوى كلا من الحوية والاختلاف. فالمادة الخام اللازمة لمذه 
العملية لم تعد سوى رجع الصوت فى فاية كلمة ما: كل "المواد" 
(الصوتية واخطية) وكل "الصور" يمكن وصل بعضها بسبعض 
"كلام لا يتكلم" التشتيت. ص .)7١017/‏ 


لقد اعتاد منظرو الشعر على وجود تفاعل بين المظاهر الشكلية والدلالية فى نص 
ناه توج فد مقاط" لسكا رين اكور ودع منت بر فق كسا وي وير صن ذا 
ال ا شكلية على النص أثناء مسيرته. وما يهمنا هنا العنصر 
المقوم فى هذه العلاقة نفسيا: "الحيز" المبهم الذه ى لا يمكن أن انثقان تمان كاد برد 
القا:و لسار 3" ما الترة الجادرة المطاراكة: إنقناة1 إلى همع المرين النتتدرت 
الفاعل- مثلا- فى نص مالارمه محاكاة مبن::1/م: 'فى الحالة الأخيرة: لا يوجد 
اختلاف أو تمييز بين المدلول والدال" فى علم انساق الكتابة. ص .)١١‏ ذلكم هو 
المهبل 1:00:01 بين الصدفة والضرورة. 

وعلى نحو منيد: لفت هيرمان رابابورت )مرقدرة؟آ1 قدسع]] الانتياه 0 
خاصّة أسلوبية فى مقالات بلانشو لا يمكن عزلها عن حركة الفكر التى تحققها؛ أ 
وهى البارانومازيا 30020:21:0515م بمعنى تكرار العلامات أو الحروف المتمائلة 
فى كلمات مختلفة”"). ويستشيد رابابورت بعبارات من قبيل العبارة الآتية: 
071ي0”؟ عاالانات"5 أنان غناك انا لمأتلل )ن"؛ مع أن قواتر كلمات مثل الانتظار 
11" و الفكر 000:60 فى كتاب الانتظار النسيان يشتر ع- بالقدر نفسه- حركة 
الفكر فى البارانومازيا التى تحقق زمانية السرد فى انحرافها. ويقترح علينا انتباة 


ل 
ا 
زع 


رابابورت إلى هذه الخاصّة الأسلوبية عند بلانشو قراءة عمل دريدا عن التوقيع 
بوصفه امتدادا لممارسة بلانشو نفسيا. إذ من الممكن افتراض أن فكرة التوقيع هذه 
قد تولدت أثناء تأملات دريدا فى كتابات بلانشو حتى وإِنْ غابت هذه الفكرة عن 
أعمال بلانشو نفسها. 
لعنه من الممكن- فى المقام الأول- ربط "التوقيع' بتواتر انفصال وجود 
العمل عن فكرة الذات فاعلة الإبداع. وطبقا لبلانشو. ما الكتابة فى سرد ما سوى 
عملية منحرفة زمانيًا الانحراف الذى يجعل من كلمات ك"الإبداع" و"التمثيل”" 
كلمات واهية لا طائل من ورائها. وتتجنب هاته الكتابة أيضنا التساؤل عن نقطة 
البداية فى العمل أو أصله العركي اد البسيط الذى عنه نبع. ومن ثم لا يمكن سسوى 
الحديث عن انبثاق السرد بوصفه حدثا والحدث فى السرد والحدث بوصفه مشروع 
السرد. دون خلط بينهما. وينفتت الفضاء الأدبى أثناء هذا التفاعل غير الخطى. 
رتشقئ انكر بخريك ا يعن اتوك مدر الككوكة قل :هذا الوست العا متهن 
مع فكرة "القافية" عن مالارمه. وبينما يُعَبْرُ مقال بلانشو الذى يعالج السرد عن 
المستوى العام نسبيًا فى القصة. مثل قصة أهاب وموبى ديك وعوليس 
والسيرينات؛ يعالج دريدا وحدات كتابية وصوتية- شديدة الوضوح وإن كانت أقل 
ظهورا- يُهيئ رنينها المتنامى حركية النص إن جاز التعبير. إن مقال 'جلسة 
مزدوجة"- الذى يدرس بالتفصيل ظهور ما يُسَمَّى آثار وهاه التوقيع عند 
مالارمه- يشير إلى "أثار" وععق2م: كتابية أو صوتية. "آثار حلنيا الصدى» ألا وهى 
بصمات يتركها دال صوتى على دال آخرء وذلكم هو إنتاج المعنى عبر ترجيع 
الأصداء خلال جدار مزدوج. اثنان بلا واحد" (التشتيت. ص 75725). لذاء يوجد 
التوقيع فى النص بوصفه آثار حركة ظهوره؛ بوصفه مؤشرًا على واقعية أو 
مصادفة لا يمكن اختزالها فى وجود العمل. حيث تنتثر بقايا التوقيع وتنتتشر فى 


النص المكتمل. (ومن منظور اللحظة الحالية» يقرأ حدث التوقيع بوصفه حالة 
أخرى من الآثار الكبيرة الناجمة عن فرط الحساسية للظروف الأولية)7”*). يقول 
دريدا: 'ستنتيٌ الكتابة هذا "الاسم" توقيعا لا يمكن معرفته قبل أن تنتجه الكتابة (حتى 
وإن كان علامة على تاريخ ذات ما)" (نهايات الإنسان. ص .)١74‏ 

كمال هذا الفمين» لمحيل موتعها مرهان شتت نعي التهاز نات 
الأخيرة. كيف تختلف طريقة كتابة دريدا فى كتابه خطوة ولا ويم - وكما سنرى 
أيضا طريقته فى مقاله الذى يتناول الشاعر فرانسيس بونج- عن كونه مجرد إعادة 
ضدافة مر كانة إن العووهة صر درق كل كانت جو ل ممارسيكة الخاصية فتور ين 
ثم- سلسلة من التساؤلات المدوخة تشب المفارقات المعروفة فى الإحالة الذاتية؟ 
وعلى فرض أن مسار هذه النصوص يكمن أساسنا فى إثبات استحالة الإشارة إلى 
الآخر الذى يتعلق بها ويجعلها ممكنة فقد يتجه هذا المتشكك المرتاب إلى فضح 
زيف الاستنتاج؛ أعنى على وجه التحديد ان إثبات كيفية المعرفة (الانتنظار) 
(النسيان)- هذا الإثبات لإا يزيد عن كونه برهان خلف!) مرولمبسطة لد متكسلءم 
على نقطة بداية المشروع! إن تصور هيدجر عن أن كنه اللغة "لا يمكن أن يظهير 
من خلال أىّ شاهد آخر سوى شاههد اللغة التى تَعَيّنْ هذا الكنه7*) يظهر أنه- 
ترتيبا على ذلك- تصور متهافت فيما يرى هذا المرتاب المتشكك:. ومافعلت 
نصوص بلانشو ودريدا سوى أن أو همت بأداء هذه المغالطة المعروفة بأنها 


مصادرة على المطلوب9"") أأبرأعسامم متتاعم ١‏ 


(*) برهان الخلف هو البرهان المؤدى إلى المحال: طريقة الإثبات بطلان قول ما عن طريق إظهار أن الاستنتاجات 
التى بُفضى اليبا محالة أو منافية للمعقول - المترجم. 

(**) المصادرة على المطلوب: مغالطة منطقية تجعل المطلوب جزءا من مقدمات البرهان المراد به إنتاج هذا 
المطلوب - المترجم. 


ل 
و 
ع 


وبما أن نص اسفنجة العلامة/علامات يسوئج ووننووووع:5- وهو ما 
سيتناوله الفصل التالى- هو أعقدُ نتصوص دريدا المكتوبة من حيث كونه إنجاز! 
لانكفاء اللغة على كنهها وجوهرها (ويظهر هذا التعقيد بسبب التجاهل التام تقريباء 
وهو أمر متعارف عليه)؛ فلكى نجيب على متشككنا الافتراضىء نعيد على نحو 
موجز الخطوات الأساسية فى المناقشة التى أثرناها. وقد يتساءل المرء: على أىّ 
أساس نصل إلى موقف يمكن معه تبرير نص غامض مثل هذا؟ 

لقد تحركت طريقة معالجتى لمسألة التعددية التغايرية فى كتابى هذا على 
النحو الآتى: 

-١‏ الوجود/فى/العالم لا يمكن اختزاله إلى أئّ موجود أو فهمه على أنه 
موجود محدد. الوجود فى العالم هو معنى الموجودات التى يزيل عنها 
الحجاب وجوذ الموجود الإنسانى المتعين عدء9 دناه و'دعاده12. وما 
دام لاا يوجد شىء يمكن فصله عن الموجودات. فإن هذا “الوجود' هو 
حركة انكشاف تنجلى معها الظهورات فى عالم ذى مغزى. 

"- اللغة مقوم جوهرئ أساسٌ فى حركة انكشاف العالم هذه. وعليى لا 
يمكن فهمها بالطريقة التقليدية التى مفادها أنها كيان أو موضصوع فسى 
العالم؛ لأن شرط إمكان موضوعية اللغة لا يمكن أن يغدو - بشكل كامل 
على أقل تقدير- موضوعًا فى أية لغة شارحة تمثيلية. هذه القوة 
المتعالية فى اللغة لا يمكن معالجتها إلا بواسطة كيفية لغوية تحاول 
الإنصات إلى منابع اللغة أو أصلهاء أو تسعى إلى ترجيع صداهاء دون 
أن تجعل هذه للطالجة مك اللعة موضوها: كنا الا بد أن عصييز اللفنة 
قولا لازما غير مُتَعَدٌ فى القول: وهذا المطلب ضرورى ميما كانت جدة 
الإبداعات الأسلوبية. 


“- إذا سلم المرء مع ليفيناس وبلانشو بأن رؤية هيدجر الخاصة بانعطاف 
اننغة على نفسيا- كما هو حاصل فى الشعر عدن)داء21- لا تنجو من 
بقايا النزعة الظاهراتية (وأعنى تحديذا أن مورت اللاي ل 
هيدجر لا يزال تحدده بد, ررحة كبيزة ظاهرة ماقن العالم) ة فلا بد من أن 
تصاغ الأليثيا والانكشاف أو زوال الحجاب عند هيدجر بطريقة جديدة 
على أساس ما لوكي اللغة أو عه اللغة فى اللغة, ويْعَدٌ هذا 
الانيطاتك 'المياف " افندث ووحد. > ماهية (أى الاتنافية | اللكة مق حيست 
هى بناء فضاء غير ظاهراتى. وما يدعو إلى ضرورة مخالفة هيدجر 
فى ذلك. ضرورة الاستجابة إلى تعالى الآخر بما هو شخص آخر. 
؛ - ولذاء فالحاصل هو ممارسة انتظار يسعى- وهو يتجنب بالضرورة 
اللغة الشارحة واللغةً نفسها بمعناها المتعارف عليه- إلى 'غطف أو لئ 
تع اله التتوالن بالعدو وعد فيو للفو قر : توليك ل يننا 
هى الآخر وبما هى خاخلة ذائية. فضلا ع عن أنها وهى تفعل ذلك. لا 
تدع نفسها تَرَّجَمُْ الصدى أو تأتى بحدث النغة وحده وإنما لا بد- على 
فرضص , التسليم بتعالى اللغة- أن سجر ب ا توفي كلشان نهنا 
سنن حك نوو نا ناته إن "لكر يها سنن امون 
والزمان ('هنا" و"الآن") على قدر ما تهب تفرد كلمة النداء تعالى 
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هوامس الفصل الثالت 


و7عالنا املد 11 .تنو ألممهاووع اط آه كتتصساآ علا" ,عممعللا اعسصروة (1) 
.()6 .39-70 .مم .(1982) ك5 ممم 

1971 .ووت]2 معنعاط©6) ككنقا صولك .كمه ,عدم عم ,لهج (2) 

ماله تك الل) مس تجزمع تا تملع سضجرمععم 05 بتعاانك سنطائمول (3) 
13 .م,(983! بنعلن ااناهكا تمملجما) تاس مضيو 


00 انظر :د أطتصب اه © :. ١‏ .38 عرو لا بسعا[) بعال عل أمط عرم؟ل نومت زوردرم لم .نل زهج[ 
(19806 ,1255 '(1011131511]. يهدف دى مان إلى إيضاح اللاترابط الذى يكن النصرّ من 
خلال وضع القراءة الحرفية والبلاغية جنبًا إلى جنب. والكشف عن أن العلاقة التبادلية بين 
التأويل غير المتوافقة لا تعترف بأىّ حل. لماذا؟ إنها غير قابلة للحل لأنه ما من نص يقدر 
بنفسه على تقديم معيار للاختلاف بين الحرفى والمجازى فيه. وأ عنصر فى النص 
(موضوعه الذى تبنته القراءة. إن جاز التعبير) سيكون ممنتشكلاً من خلال وضعيته اللغوية 
التى من المتوقع حل كنييا غير المحدد. وعلى سبيل المثال. أئْ موضوح فى القراءة يمكن 
أن يستخدم "القراءة' بطريقة غير مجازية. إن نهج دى مان- برغم أنه مختزل هنا اختزالا 
كبيرا- يختلف بشكل واضح تمامًا (من حيث اهتمامه المبدئى بالمعضلة الإإستيمولوجية) عن 
نهج دريدا المنشغل انشغالا كبيرا ب"الآخر' ' الذى يهب اللغة ويتجاوزها فى آن معا 
ومع ذلك. تتشابه مناقشة دى مان فى كثير من جوانبها مع فتجنشتين فى طوره الأخير. وتلك 
ا ري د حد علمى. يرى فتجنشتين- على النقيض من الطمسوح 
(الذى لا يزال قويًا هذه الأيام) إلى شكلنة الوظيفة الإبستيمية للغة بتقديرات 
حسابية يمكن التعويل عليها- أن مساق العلامات لا يتضمن فى حد ذاته قواعد استخدامه فى 
التفسير أو التأويل. إنه يتصرف مثل إشارة لافتة تفيد بأن كلمة 78/051 (- الغرب) سوف 
تعنى "7751 لو أن الناس اختاروا لها أن تعنى هذا المعنى. كما لو أنها كانت تعنى شينًا 
آخر. ومع ذلك. فنحن لدينا ميل لا يقاوم نحو قراءة تأويلنا العلامات من خلال كنه غامض 


نل 
الك 
الى 


أو تاعدة مضمرة فى العلامة نفسها. ألا وتلك هى خلاصة نسياننا لكنه تأويلنا التسصادفى 


العارض غير الثابت إلى النهاية. انظر: 
أده مسوملا نماكم لاا ملعن ك5 11 20 لضه «عطنة 28 6060 
اأخدكا :له 0)) كاده امج 111011 ال نلك 
57-0 مم ىع .1954 .اأعسندائا 
(©) يتضمن كتاب دريدا 1010/5 على سبيل المثل- بوصفه مرحلة فى المناقلشة- إعصادة 


نر كيد الشعر 10/::0014(/ على النحو الآتى: "تلك هى قضية حفيقة أن اللغة ليست أداة يمكن 


الذات المتكلمة أن تتحكم فيا أو توجهها. وأن كنهيا لا يظير من خلال أىْ شاه آخر سوى 


ل 


شاهد اللغة نفسيا الذى يحدد ذاك الكنه ويقونه ويعطيه للتفكير و يتكلمه. فذحن ألا نستطيم ان 
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نقول ان اللغة نوجد أو تفعل شيئا ماء كلا ولا حتى أنها 'تتصرف"!؛ فكل هذه القيم (الوجود 
والفعل والتصرف) غير كافية هنا أو ملائمة لبناء لغة شارحة عن ذات اللغة. اللغة تتمدث 


عن 2 ننسلها 55 بتكسمهاء يت أمر منتلف تمأما عن الاتعكاس المرآاوى” (ص ص ك0-١),‏ 

كن !5 001015116 وأتجكت؟ علا أن نتن عد طعوتم1 ١170‏ متماعم 1[ (0) 

مز "“سع7 © عط ننه ناونع تامموتم" ازنتضوع؟! لتمطعلظظ تلحر لو ألحع ارا (7) 
ا ال الل ل اناك 
.م .(ك98! معفوط والكن اونا معادعاعصماة 

31-67 .مم لطامهده لاط )0 كماع نا د“ كاارطاك1 0 تله مأكس0"” مملتحك 2١‏ ! (8) 

قد حاولت تحليل هيدجر ودريدا فيما يتعلق بالزمن فى ,/إ)أأل زو مدمع 1 :نم11 211 010ل" 
1119-5 .م (1987) 9 سمصم] وروم زرا 0 مزل ,"ملاتا سممصت1 

١ج‏ ار أدرمده! 1< هه دنع لم مزر1968) "مفالا أن كلمع عط ملامعد] عند 21١‏ 
14 .100-36 

وقارن أيطنا إزاحة دريدا لحدث الاحتياز ٠‏ التخصيص الييدجرى فى: 

:ااا .معنعانا ')) بسواسناط مم8 .كمهنا .ورم عدزا/دماندى مم1 «كاادرة 
(19790 .ععم2 وعنعادك© أو تراتوع املا 

ف"الحقيقة والانجلاء والإنارة لم تعد محسومة من خلال اختصاص الحفيقة بالوجود. وإنما 
ألقى بها فى هوتها السحيقة بلا قرار بوصفيا اللاحقيقة والحجاب والإخفاء' (ص .)١١5‏ 

كله عمد :(1962 .عاوعا! تمععطتللناط) معووملءنه1! مبعمرمى م(0 .معأقطءذ (10) 
لضن األطن مط" أن عضمط لماعم لماهلا تعوضاعمضا وامعوععلكن1!" ,ع5 
:ل اأمنك05 1 .0ت ,906 1/] مس “مب عماءنه |1 00 صل "وم الفاعهدرك لمع ص0 
.مم ,(1972 ,ؤوع2 براأومتلااملا لماو سطترول :.!!] ,مماكموحظ) كممطاء اعم »] 
251-01 
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ل لا 1107 أأدراءى لالط «بمنادماء كك [ه عانها 7[:6 ,سسعمعنج (11) 
عم > لاد لالتاع2ن) ااعاهكا .كصهتا ,عو تعانها درأ ولتموعاللا زه موه 
.5 10101110 01 لإأدعع ناملا :مأدمره1) واأعادمت مطول لته وتلطاعسداء لح 
309 .مم .(1977 
)١١(‏ هذه العبارة متواترة فى مقال رسالة عن النزعة الإنسانية 
١‏ الاعل8) ااعكا نهدا .لع ,دودللا عندن8 دز (1949) لموتم سيت[ مه نمام ] 
193-42 .مم .(1977 .ادهج يل معمعدة :ل.ل 
)١١(‏ انظر تحليل لاكو لابارت لهذه القضية العسيرة فى معالجة هيدجر لنصية لغة المفكر فى: 
تكله ”1) ل[ كء نادم مم1 تعناممدماتنام ها عل اعند عل هذ .(1973) '*موناوة اط 1.0“ 
.1770-6 .مدع .113-84 .مم .(1979 ,عةاتاهت0 كصه6)زل8 
7١‏ .101010105 لامع ك1 دز غ01 عط لمة مماعيم6كممععط"” ,ملأسعط« (14) 
112 
0 افلا ع[ :0 :182-6 .مم ,ومامف1 4ء1ام0) دز نعالذا ,ععوملنه1] معنو (15) 
94-5 .0 ,910096 11لها 
5 1311م د5هتهك] ,أكاتمنرء 8 كته هناء ”| 10 كعلم 300 تمر نارم بومط نرز1 (16) 
.48 .(1987 ,كوع26 مع دعلطن) 1ه لإاتويع المل] :.1أ] ,معدعتاء) 
.160 (17) 
..أه كك طنموا3 لأمعناط نز .أرعطان1] دعدرج[ -52115] ,دعن 1اعع85010 زه ووثألاارآ (18) 
176 -75 .مم .(1979 ععلع انها تمملصعآ) ب«متعتس لابه ارمأعء ساو وعم 
مم ,(1978) 31 ,ععنبماك-طيرى لإعاحره © 0 .125 .''(لع أععمة عط 0) ملز" 
50 
,15 ناما :1111 دمر ل0كااع 6[ :353-4 .مم ,أننقا ابعقاءرنارع ا عع5 (19) 
811 كلللاكة 1/1 تعنداع 12! عط]) ببملنمعء ةا سدم هبه عااتمنه 8 اوناع نم81 
.م ,(1982 
.259-409 .مم ,لبه© اوه .ملتصعط (20) 
11 :100مآ) 10156010113 3016:1411 زه عذهوما 7116 .ععممه2 إجم>ا (21) 
.(1968 


(11) ومرة أخرىء كما هو الحال مع فكرة ليفيناان المعقدة عن العلاقة الأخلاقية التى أنجزها 
كتاب الانتظار النسيان. فإن فكرة 'نعم" توجد أيضا عند ليفيناس» غير أن بلانشو يوض حها 
أكثر من خلال مفاهيم النصية وتصوراتها. يقول ليفيناس فى عمله ع هزيقةا أخرى سوى 
الوجود أو ما وراء الماهية : "إن هذه النعم”" بلا قيد أو شرط ليست هى 'نعم" العفوية أو 
التلقائية اللامتناهية. إنها اتجاه إلى النقد يسبق حالة القبول والرضىء ألا وإنها أقدم من أىّ 
قبول أو رضى" (ص .)١١١‏ (162 .م ,05م ©[ :01©). وانظر أيضنا عمل دريدا عن تصور 
نيتشه ل"العودة الأبدية" فى: 

)عله ارم امس 1 معن مك110 رأصععوماداه01 جرم :0 اا [ه مط 7116 

ل ا ارك خدنانةا عطق" الانتموطء854 .7 .0 لنه عدوه6 ا 

(1975 بصعاعوداعد 
.أ50 كذأعنا120 .كته ,(1943) “امو عط 6ه ععصةطسعصعط" “عوععل1ه11 (23) 
.5 ,253-10 .مم ,(949! جوزو 7 :مملدما) ودراء8 أن ع6 ترءاكاانا 

ولو و5موائلط :كترن1) 4/1615 بعرةإسوطا من تعصسوتط لمه فلتدعططا (24) 
.6 .م ,(1986 

2 .م ..لتط] (25) 

.645-09 .مم ,(1987 بعة أله كصم ل تلظ توموط) مدوم لع عت5 (2) 

(19) يرى روجر لابورت 00116آ :0+ أن كلمة 005 تنطوى على أربع معان على الأقل؛ 
فهى أولاً تفهُمُ بمعنى "خطوة"؛ وتفيد معنى النفى "لا" أو 'ليس بعد" كما تعنى 035 أنها مقطع 
من كلمة 03551٠76‏ (و من كلمتى 72551011 وت211676م)» ومن كلمة )005. تلك هى المعانى 
الأربع التى تتصادى مع بعضها أثناء الكتابة. انظر: 

44 .م .(1987 مفصدعنهك/ة ملذط تكتنه”1) إررم اعد انلع دجت |دأمئزه 7ن ' | بتماءدرم'نا تام اعصفاظ 

(18) يقارن دريدا علاقة القارئ المفتتن ببلانشو بالعلاقة دون علاقة التى عليها المُتحدّث بالآخر 
الغريب أو المُحاور فى سردية بلانشو: 

(1953 ,1953 ,لتتتصتااه0 :04115) عدم الممدمدممععن لدعم أنلو أنااء) 

ون وما فلحلا تععدعن م1 لده لإرمعط1 ,لراك" بالمطكصتكة .)© لأدصمط (29) 

1 رمن اتراكنامع 12 :071115 زوز مر1 وز ,"”أولاعصنا8ظ ععأسهلظ أه كعلمع كا 

م1 ععدالن/لا 2110 طءتعله0 لداللا ,عتم تمطافده1 .له .مم رعسم 

134 ,90-155 .مم .(ووعم 64 أن لإألواع اتصنا :وتاممهعصصتك8) 


.ععلعتء] أل لأنعتعمامامه بععمعتاتل امنسهةى تاطعماراعيهو0" ,ولتضوجر (30) 
.605-53 بح .(1983) 13 رومأم سوواط اع وميم 

.06-16 .مم .(1982) 12 ,21 معتطممومموط" .ملمتصئح] 31) 

1لا لكك 13) كول عت!”[ .كقمة) باتسسصمن) عإجاوتصوررل) 1116 .أمطعموا8 (32) 
.(1988 دوت[ ملكا نامك :. .لز 

.عالط ناعم تعمج "ل" لعااتاحك أسالنا عتم رره' .| كه لملنت؟ عل من5 (33) 
.117415 

(78) وغنى عن البيان أن بلانشو هنا لا يربط "حوار" الكاتب فى الكتابة بحوار الذات مع الآخرء 

أو يتأمل فى العلاقة المعقدة بينهما على نحو ما فعل فى: 

٠-110(‏ .مم تلان لمأاع يدت .]) عااعتسام عاميهم هآ 

.م بوم "امبر 11 .مل سن<] (35) 

0 ال مو وموك | مع تفط ضا-عنوعنا عممتاتطط صمة لعامنان نوناح (36) 
.م .(1990 .العساعنا8 اتجدنا نلملح0) علصونا مط مكومما امم 

01 الكت اانا تاماتلا .الأمعصارآ) عناومانلط مه كله لوكت ره .لعمنرزلا (37) 
.(1977 مووعنة! مامتعطن 

010]] تفل تنآ لصن اتعدكباط مز كدوك آه رلجصمصمعتا عط" .منياصيت سامل (38) 
نل تإدرم ده الناةا أ نمال اكدرومع2 دل لاتمعدكإهامصة لانت ها ووعودوماعونا 
:1 2000 ) كأالدئ عله[ بلع ,مء تجا عمبوع ول إن عمتجم 1 مال 
99-113 .مم .(1987 بكوعن ميسعتطك أن الكت طامنا 

0 الكت لاملا الا 11 .لاأمعصئل) علته2 هده «عووم )ه11 .الوم نممط (39) 
.104-74 .مم .(1989 ,ووةء<آ اوءطعلم 

غللقا 0 لمعت" أن ممتاماعم عط ده كممتاداناععمء و 'معله5] أمرووننلكة عند (4)0) 
دراط قاط منطام 0 111 صا كادعلك علنعك- اهدرو كه كاعتلاء مانعودعمننا 
.217-39 .مم ,(1990 .ممكاوعالط ممه لاعأعلع 8/1 تمملحمآ) عمستع هلل درم 

.6 .م ,كم رأمررره لمر (اك) 

لك 8501 عط 0 الوناعنالمعم! دك تكتكئزأمصنهاءبروط- ملل" ,ملتصئ7 (42) 
ملاعلا لتدداعل؟]! .كمصمتن ,'"سمطمعطم كمامعء تلم برط **أعممععرز عط لمن الماع موت 
.10 .4-12 .مم .(1979) وءى عم 


الفصل الرابع 


حدثت التوقيع: "علم" الشأن الفريد؟ 


لعل أحد مراجع دريدا الرئيسة فيما يتعلق بتصوره عن الأدب فلسفة العلم. 
والحق أنه توجد ثلاثة طرق (على الأقل) يمكن القول معها بأن الأدبى يجسد حذا 
لأشكال التمثيل العلمى 60 ء 16 ادعو . فحوى الطريق الأول منها- 
كما رأينا من قبل- أن الأدب عند دريدا يُعَيْنَ الحركة شبه المتعالية -أوادناه 
اقأصعلدةعءددنم) التى لا بد أن يَمْر بها الفكر فى تصوره المنطقى أو الموضوعى 
أو الحسابى. والأكثر من هذا أنه إذ يَخرف بنية التماهى نفسها 7 البنية التى 
كاه ناك بن كد ا كر مي هما ا 
بالمنطق والموضوعية والحساب. 1# نه لها الممكن .ولعل اهتمام دريدا 
بالتحليل النفسى الفرويدى- على سبيل لمثال- يرجع- تحديذا- إلى تورطه 
الواضح نسبيًا فى قضايا التمثيل؛ الأمر الذى جعله- شئنا أم أبينا- 'علمًا" بحدود 
كل ما هو علمى. أما ثانى هذه الطرق الثلاثة فيتعلق بأن العناية الحديئة فى 
النظرية العلمية بالأمور المركبة المعقدة تضمنت انشغالاً بظواهر لا يُتوقع الوصول 
إلى شرح لها أو تفسير فى المدى القريب؛ ألا وإنها ظواهر قد بلغت من التعقيد 
حالا لا بد معه أن يكون النموذج الإيضاحى الوافى بها على الحال نفسه من التعقيد 
الذى بلغته هاته الظواهر! وقد بات الشرح أو التفسير الإيضاحى المتأثر بنموذج 
المعادلات أو الحساب الرمزى أمرًا غير مرغوب أو فى حكم المحظور. وتتصوغ 
هذه المناقشة شدياقا موحيًا لاهتمام دريدا بأعمال جيمس جوس 0366[ ولول 
وبصفة خاصة عمله صحوة فيئنجان ملهلاا كدموء تم (9؟5 16 ( . فقد كان هم 
جويس الاعتناء بأكبر تزامن ممكن (أو تأثير تبادلى متزامن) بين كل شذرة من 
شذرات نصهء مستخدما لغات عديدة فى أن معا بخطة هيت فضاعحٌ ديا لكل من 
التصاعد الدلالى الخطى فى حده الأدنى وصدى الدلالة فى حده الأقصى. وَبْعَدُ هذه 
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الآلية النصية أعقد من أىّ حاسب إلكترونى يمكن تصوره؛ وبخاصة أن هذا التعقيد 
الهائل فى بعض الحسابات يثير قضايا شبيهة بما تثيره حدوذ النموذج التفسسيرى 
0 وعلى أية حال؛ تشكل درجة التعقيد ل عي مره شان محند 
قصى على أمر يتحرى الأدبئّ بوجه عام. وثالث هذه الطرق يتمثل فى عمل دريدا 
ا 0 بشكل متواتر- إمكانّ قيام علم إفراد الشأن 
الفريد9”). فهل يرتبط الأدبئُ بقضية التفرد التى تتمنع على الخضوع لقوانين عامة؟ 
لا ريب أن الفلسفة والعلم سيْواجهان بمراجعة جوهرية نظرا لآن تعدد 
الأساليب الخاصة المتميزة واللهجات واللغة لا يُقَدمْ نفسته بوصفه تعدذا يمكن 
السيطرة عليه وإنما بوضقه تعدا لا بمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. ولذاء فلا 
عه من أن تحتل الترجمة مكانة لافتة- عند الزعم بإمكان علم يتنساول الأمسر 
التصادفىّ العارض )معن أ)مم© والشأن الفريد ,هآناعضأو- إما بوصفها ترجمة بين 
اللغات: أو بوصفها- على نحو ما هو حاصل فى العديد من مواضع مقال عادة 
مميزة طاءأمططتراء5 و كتاب إسفنجة العلامة/علامات بولح عع نوعدج 51- تر بحقة 
من نظام (خاص متميز) إلى نظام آخر (نظام التصورات والمبادئ العامة» إلخ). 
وترتبط هذه المسائل الثلاث- المتعلقة بحدود العلم- بمايراهدريدا 
استر اتيجية مهيمنة تؤسس معظم الفكر الغربى. ففى مقاله "صماخ" مهمده<79 الذى 
يمثل مدخلا إلى كتابه هوامش الفلسفة بررادرمده !8:1 ره ودرزع 1 بكشف دريدا عن 
ذلك على اللنكو الاتى: : يفترض التفكيرٌ تراتبية بقدر ما 'تفضع العلوم الدقيقة 
و الأنطو لوجيات النطاقية [هصماعء؟ للأنطولوجيا العامة [معمعع8» ومن ثم 
للأنطولوجيا الأساسية أهادعحددل دن" (شوامش الفلسفة . ص حتد). وَيْعَدُ ذلك 
إحالة- من بين إحالات أخرى- إلى هيدجرء الذى غدا سؤال الوجود عنده المجال 
الرئيسَ الوحيذء وأصل المجالات الأخرى. وقد يبدو الانشغال فى ذاته باستراتيجية 
الفكر هذه أمر'ًا مبهمًا عويصًا إلى حد ما. . ولو سلمنا جدلاً بالمعنى الضمنى 
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المشترك "بين الميتافيةيكا والعنكم التقنى فلسوف) تع التشعيات» وعلى :سبيل.المثال) 
تستبق مناقشة دريدا هاجس القلق السارى فى كتاب نشره مؤخر! عالم الكونيات 
جون بارو 13810١‏ 0112[ نظريات عن كل شسوعء و1را[اجرءنج إه وه رمه :11 
(551١)؛‏ يتأمل فيه تأملأ مرتابًا إمكان وجود نظرية علمية كلية عن الكون7". 
يلحظ بارو أن ثمة اضطرار! من وراء الدافع إلى توحيد علم الطبيعة: لَعلّهِ يرتبط 
بميراث الوحدانية”' «دوأء)200. وهو يقول أيضنا: 'إنه لمما يثير القلق أن كثيرًا 
من المفاهيم والأفكار المستخدمة فى الوصف الرياضى الحديث... هى عبارة عن 
صور منقحة- نوعا ما- من الحدوس البشرية ومقولات الفكر التقليدية' (ص 15). 
قد يقال إن كتاب إسفنجة العلامة/علامات بونج م و:رمدرء :51 والكثير من 
عمل دريدا يتنكر لاستر تر اليجية الفكرن التريظية التي كان اكد حدد معالمها- من قبل- 
فى كتابه هوامش الفلسدفة أو يُحولّها: تتحدى طريقة وجود طائر السنونو أو 
الغسالة الكهربائية سلطان أىّ علم ينزع إلى التعميم والشمول!7). وليس هذا وحده 
ما يجعل كتاب إسفنجة العلامة/علامات بولح 51915701١96‏ مشتعلنا على الفهم 
(وينبغى على المرء الاحتراس من حسبان هذا التناول الخاص لفرانسيس بواج فى 
كتاب إسفنجة العلامة/علامات بونج 21110101 نوعًا من ضرب المثل على 
مذيخ: أكفن كنمو لا): دل :نوكه الشكل أيطنا الشدم المتتدر” على آية"ميفاو له لسع إلى 
وضع دريدا فى قالب نسقى. فمثلاً اضطلع كتاب رودلف جاشيه عداداه0ل80 
6 طلاءع المراد القصديرى ,م11 716 /ه 7101 17:6 الكل ).2 بدراسة 
تنوع "البنى التحتية" فى أعمال دريدا ("الاختلاف المرجى" وإعادة الوسّم". إلخ) من 
أجل إيضاح أنها تشكل 'وجود نسق قائم'7). ومهما تكن قيمة هذا العمل (وما كان 
للدرس الحالى أن ينهض دونه)» فإن اختزال أعمال دريدا على هذا النحو التعميمى 
النسقى الشامل إلى مجالات "أساسية" يُعَدْ أمرًا غريبًا تمامئا على كتاب ككتاب 


(*) المقصود الإيمان بإله واحد أو نزعة التوحيد- المترجم. 


دم 
82 
ا 


إسفنجة العلامة/علامات بونج موررودر:رو:5 تتعايش فيه أسئلة الأنطو لوجيا مع 
اقوط الانفتجية و قلقت الكيزحاقة والننياة فشكتت عن" الاتكت ا 
والأكثر من هذا أن هذه الحالة الخصوصية الفريدة التى لا تقبل الاختزال [والتسى 
هى حالة هذا الكتاب] هى إحدنى السمات الأظهر فى النص الأدبى. 

إن الكثير من المواضع فى كتابئ" خطوة ولا 505 وإسفنجة العلامة/علامات 
بونج مو::مرر::؟51 يحتمل- من منظور التسعينيات- مقارنة فاتنة بظاهرة 
الفراكتلات 15ن)»! التى تبلورت فى نظرية الهيولية” برمم»2!) 1205». الفراكتلات 
عبارة عن بنيات طوبولوجية تمثل علاقات رياضية يسترعى الانتباه أن قذرها لا 
يُكترث بهء فهى تتخذ صورة جزء صغير من بنية يُكررْ أقسامها الأكبر ويستبقها 
على مستويات أصغر إلى ما لا نهاية 1011100 20 من حيث المبدأ. ولعل مظهر 
المفارقة فى الفراكتلات هو نهج تصوراتها المعقد عن الحدودء إذ يمكن تخيل مكان 
مكنا اتحاود" تو الحطة كتف كد يمته كل الدع عق الوك أن ولا حون يتيوه 
وعلى هذاء يبدو أن الفراكتلات تمائل- على نحو موح- كلمة 005 فى كتاب خطود 
ولا و5 أو كلمة 'بونجيه" ءج0م (- حرير ) فى كتاب إسفنجة العلامة/علامات 
بونج نو«رودر:::ب51: وهى كلمات يْرى معها أن 'سياق" الكتاب أو إيقاعه ذو أثر من 
خلال 'كلمة" واحدة أو حتى حروفها المكونة لها. وفى المقابلء: يظهر الكتاب 
بوطقه ححث توقيع حل تحن مكترب كرو وعلية بشية مصلل البراغاب 
فى هذا الفصل- لإلقاء الضوء على المشكلات المرتبطة بمفاهيم ضرب الأمثلة 
تلتاق ا تلمسعيى أو 0 أ(كما هو الحال حين يقال إن تفصيلة صغيرة 


(*) الفراكتلات: شكل هندسى يتكون من تكرار نسق معين على مستويات أقل وأقل إلى ملايين المرات. فيبدو للعمين 
المجردة عشوانيا. وهو يتميز بأنه كسرى الأبعاد. ويمكن للقارئ الاستمتاح بقراءة الفصل الرابع مسن كتاب 
الهيولية تصنع علما جديدًا من تأنيف جيمس كلايك وترجمة على يوسف على (المشروع القومى للترجمة: 
0٠‏ حيث يشرح فيه أثر الفراكتل فى تطور علم الطبيعة وعلوم أخرى. بالإضافة إلى ما تثيره الفراكتلات 
من قضايا تتعلق بمشكلة الحدود والتمائل الذاتى- المترجم. 
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فى نص تضرب المثل على قضية أوسع). وتأتى قوة استعمال هذا المصطلح من 
أن المرء يتجنب- من تمْ- القول بازدواج الشأن التصادفى العارض أو الأمر 
الخاص وثنائيته فى مقابل الشأد ن التصورى المفهومى أو العام الذى تتأسس عليه 
فكرة ضرب المثل. 
يميل علم الشأن الفريد- ذلك العلم المزعوم- إلى اللغة الشعرية بوص فها 
الموقع الافتراضى الذى من خلاله تنبت صورة الغيرية نفسها. اه 
عن كله الشى عرو الوحورة الفردى هرهم صفرون نا للفاية جنا لق نادت "فى الفصلن 
الأول المزاعم التى ترى فى تصور هيدجر عن الأليثيا (ومن ثمّ الشعر) تعميئفا 
فارغا يمكن تفنيده بيسر. لا توجد أليئيا واحدة؛ لأن الأليثيا- تحديذا- 00 
تتهر ةنق الفصوهيراةة الثن توانت علور رهاب وتلق ماقتة كيد جر المتفلفة قفر 
الأشياء ضوءً! على إمكان تنمية هذه النقطة وتطويرها. يفصل مقالا "الشىء" 
لاط عط ( :315 6 و'ما الشىع" ودادا1 ه كأ نط1 (/51و 0/0 شيكية الأشياء 
عن الأوصاف المعكلاك لوا اليد متاو وفى موضع آخرء يُجمل هيدجر هذه 
الأوصاف قائلاً إنها إما أن تَوَحُد بين الجواهر أو الماهيات والصفات. أو بين 
الشكل والمادة: أو “نو تكد وين كيفياك اسمن المتتوكة بهاذ 
إن بيان هيدجر عن الشىء يحدد سياق الشىء مسن خلال حركة غير 
متمركزة لخصوصيته. تأتى بالنطاقات المحيطة به إلى الانكشاف أو زوال الحجاب 
والتجلية فى الوقت الذى تأتى فيه هذه النطاقات بالشىء إلى حيز الحضور. وفى 
مقاله "البناء السكن الفكر" عدتطم 11 عدنااء12 ع١ألاأ8 )١1-55(‏ يضرب د 
على حركة الخصوصية هذه- المسماة شيئية- بوصف ظاهراتى لجسر ما: 
بمتد الجسر فوق مجرى النهر "عخقة ومتانة". إنه لا يصل 
فحسب بين ضفتين موجودتين قائمتين من قبل. بل الضفتان لا 
تظهران ضفتين إلا حين يَعبْرُ الجسرْ مجرى النهر. الجسر يجعلهما 
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ممتدتين نَعْبْرُ إحداهما إلى الأخرى. وبفضل الجسر تقوم إحدى 
الضفتين فى مقابل الأخرى. كما لا تمتد الضفتان على طول 
امجرى بوصفهما حافتين محايدتين تنسلخان عن الأرض اليابسة. 
مع الضفتين؛ يجلب الجسرٌ إلى المجرى اتساع المنظر الطبيعى 
الممتد من وراء الضفتين (الشعر واللغة والفكر. ص .)١87‏ 
وكما هو حال الكيفية التابعَة المتعالقة ع0501086طنة 0 عليها الشعر (التى لا 
تفهم- كما رأينا- بالمعنى اللغوى الضيق)؛ ب عر القرب» وهو فى ذلك 
ليس بأقل من الشعر درل عكر كل لفن با هيدجر شيئيًا على نحو ما 
يغدو الجسر': يغدو طريقة فى الانكشاف أو زوال الحجاب والانجلاء. ذلكم هو 
الشىء الذى يهبنا معنى "المكان" و"العالم" كما يُجََبُه الموجود الإنسانى المتعين 
«أء1825: ألا وإنهما المملكتان اللتان يستمد منهما الراك الميتافيزيقى تصوراته 
الموضوعية عن المكان والزمن. 
يرى بلانشو ودريدا أن ) هيدجر يناهضء أيضناء هذا التعدد فى الأليثيا الذى 
للكت حقا واتصناقات أل وي أصبيلا كربا يدا لدرجذاج فالاسد اذى تووتتيم بص 
مناهضة هيدجر هو- إلى حد ما- ما أسماه هيدجر "تاريخ الوجود": فكرة أن 
المبتافيزيقا الغربية يمكن نصورها بما هى طريق أساس لا عوج فيه 'دان" له 
الوجود منذ اليونانيين» انحدرت فيه الأليثيا عن معنى زوال الحجاب أو الانكشاف 
إلى معنى التمثيل. وعليه؛ يتتبع دريدا فى مقاله 'بَعغث: عن التمثيل"' 
ده قامعدع مم1 ده :عستلد5 )١145(‏ الست اتيكنة العامة التى يهتدى بها 
هيدجر: 
لقد حاولت أن أرسم من جديد معالم درب مفتوح على 
فكر البَعْث زوومهء [بعث الوجود] الذى... م يجمع نفسه إلى 


يه يمنا يننا ارد ميق خلال ضور ونين + 

ا 0 
ثم يناقش دريدا الاختلاف :0016 ما قبل الأنطولوجى على نحو ما حدده مسن 
قبل مالارمه وبلانشو. يؤول جمع الوجود عند هيدجر إلى التعدد بالضرورة» فيغدو 


أمادء إرجاع أوادء": 


كل شىء يبدأ بواسطة الإرجاع (أمحدعم عل عدم )؛ أى 
لا يبدأ. وفى الوقت نفسه, هذا الاقتحام بقوة أو الفصل يَقَسمْ- 
منذ البداية عينها- كلّ إرجاع 00:01م: فما من رجوع واحد 
بل ثمة التعدد فى أشكال الإرجاع (ص 94 م)"". 


يصف دريدا من خلال فكرة الإرجاع 60001 حدث الوجود نفسه بأنه تفرد متعدد 
متكثر. وبوجه عامء لا توجد أشياء وإنما أشكال متعددة متكثرة منٍ الإرجاع. وفى 
المقابل؛ يبدو أىُ تمييز بين المتعالى والتجريبى (وهو فرق رمزت إليه العلاقة بين 
"الأساس" 0إناوءع و"المظهر" »مداع فى الفصل الأول) تعدديًا يمكن قلبه ومن شم 
إيبهامه على طريقة "عدم التمييز" »208-0111656 ألغريب الذى أشار إليه - 
من خلال الأدبى (انظر ص .)١١5‏ تعمل المناقشة مع هيدجر عملها فى قول دريد 
بالخصيصة الفريدة فى النص الأدبى أو المائزة له. ويعالج مقال دريدا عادة مميزة 
دا)ءاوطط :5 هذه القضايا من خلال شعر بول سيلان «واء©0© 01«ء الذى يربط 
الشعر بإحياء الذكرى والأيام (تواريخ الأيام) محمولة على تفردها. وعن تاريخ أحد 
الأيام بوجه خاص (العشرين من يناير) يكتب سيلان: 
الغل المرع تقول إن كل قصيدة فرت بيوم العتتزين :من 
يناير كتبت فيه؟ ولعل الجديد فى القصائد التى كُتبت اليوم هو 
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ذلك تحديدًا: إذ يسعى المرء هنا إلى الانتباه بشكل أوضح لهذد 
التواريخ (عادة ثميرة.» ص .)31١١‏ 
وعلى امتداد عمل سيلان "خط اك ١‏ ل دريداء لا تدمج كلمة 
تارب 3 0 تفرد ماء يسميه دريدا 'الإرجاع: زللء”. وكما 0 لنا 8 
فيليب لاكو -لابارت عدااعنطهاءعن0ه1.260 عرد ةازاط. يدخل عمل سيلان فى حوار 
دائم مع فكر هيدجر فى طوره الأخيرا''. أما مناقشة دريدا مع هيدجر الضمنية فى 
تحليله فتبدو واضحة بما يكفى: "تاريخ يوم ما ليس شيئا يوجد هناك. ما دام ينسحب 
كى يظير” (عادة مميزة. ص ,)"١5‏ ولا يمكن أن يخضع ل"السؤال المفقرض 
فى الصيغة 'ما هو"؟" (عادة مميزة. .)"١-‏ ومع ذلك. "قد توجد تواريخ أيام ماء 
عل يل نالو العطا ع7 زعادة ممورة طن :218 ]. 
فى عمله إسفنجة العلامة/رعلامات بونج مع:رمم::514 يتعلق إات دريدا 
3 الفرية الخاصضي المتيق .يكنه 'التوقيع" و "اسم العلم” يعمل عتباب افيه 
ا بونج مب نرودروررع5- السابق على كتاب خطوة ولا :”/ بعام 
واحد- بطريقة عسيرة شديدة التدقيق من خلال فكرة حدث التوقيع 
"الأ قدعاة 01 أرعى الذى يؤسس تفرد النص. فما السبب فى أن فرانسيس بونج 
ععده وأعصوء- على وجه خاص- يكتسب هذه الأهمية فى هذا السياق؟ يرتبط 
عمل بونج باتجاهات الفلسفة بعد الحرب فى فرنساء وهى فلسفة تتعارض مع بيان 
هيدجر عن الشىء بتأكيدها التفرد والجسدانية بطريقة لا يرتضيها هيدجر. وعلى 
مين الدثارةة ربت تدان النضوة القزاية فإركيا عن طبن عاط لاني 
العالم بتعابير لا تفهم الأشياءً إلا من خلال إيضاح العالم. ومن هناء يرى ليفيناس 
أن المتعة المقترنة بالحسية البشرية تتعلق بفهم العالم على نحو مختلف. أئْ بوصفه 
عالما يتعلق ب'مجموعة من الغايات المستقلة» يجهل بعضها بعضن" (لكلية 
واللاتناهى. ص ؟١١١).‏ 
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كما تختلف "شعرية" بونج عن تصورات المحاكاة وزوء نم والكتايبة 
المتعارف عليهاء بمطالبتيا- نهاية الأمر- تمثيل الأشياء بوصفها أشياءً مستحيلة لا 
تقبل التمثيل: وتتضمن :هذه المطالبة ثلاثة جوانب على الأقل. 


لق 

ل ل ا 2 
هذا الانهما لكي بالشىء من تبسيطين نقديين سائدين. 0 يعد 2 
تور المتفاكاة الى مقاده اثقاك -موضتوغ تقووتبة: الذات: “80 يمنتل لقي + انتكبانا 
كاملا للقوانين التى تناقشها الأنا بموضو عبة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج ص 
.)١١‏ ويمائل هذا المدخل- وهذا غير مذكور فى كتاب إسفنجة العلامة/علامات 
بونج 00 مداخل ليفيناس ورأيه- المعارض لييدجر - القائل بأن الأشياء 
تنطوى على وجود ا فريد. وأنيا "لا تعنى فقط. بل تتعالق تبادليا لا بالقصد العملى 
وكفى» بل إتثبتها] ل والحدبية وتنتهى إليهما" (ألفونسو لينجيس 5أتعماراآ مكتامنادرالق» 
مقدمة إلى ليفيناس». أوراق فلسفية. ص 221111). ويستدعى تأكيذ المتعة عند بونج 
النهج الذى يحلل به ليفيناس الفعل الإيروسى 00010 بما هو هيئة علاقة تسعى لا 
إلى الاستحواذ على الآخر وتملكه بل إلئ إثبات الغرابة والقرب من خلال البِمْد 
والانفصال. إذ ليس بونج ج ظاهراتيا يسعى فى عمله الى انتباه ده يضحى بنفسه من 
أجل "الأشياء فى ذاتها” منزهة عن الانهمام بالمعانى الإنسانية. ومن ناحية أخرى: 
ئيس للموء حق التزاسن :أن "الأشياء" فى نصوص بوتج تين عن نزواع مسيم 
فتسقط الأمور البشرية على خواء “الأشياء ليس إلا". إذ الحاصل فى هذه النصوص 
ون لما أسماه دريدا "قانون الشىء": أئ مطالبته المستحبلة بتمثيل مستحيل: 
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الشىء- أولاً وأخيرًا- هو الآخرن الآخر فى تمامه الذى 
ِمْلى القانون أو يكتبه, وليس هذا القانونُ قانونَ الطبيعة بالمعنى 
االبسيط؛ بل هو طلبُ آمرٌ لا يتناهى إلاحه ولا يَكَلّ بأن عل 
إخضاع نفسى... يظل الشىء هو الآخرء وقانوثه يطالب بالأمر 
المستحيل (إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص ص .)١4 -١7‏ 
ومن ثم الشىء هو الأمر لمزم هو قول تعالى 7105 أيها الآخر الفريد. وتسعى 
قصائد بونج إلى تجسيد موقف جذرى تجاه الأشياء ومعنى “الأشياء' بما هى أشياء 
فى متناول اليد؛ تجاه 'طريقتها فى ملء الفضاء من حولناء وطريقتها فى احتلال 
مكان الصدارة» أو جعل نفسها (أو ظهورها إلى الوجود) أهم من طريقتنا فى النظر 
إليها". وعلى سبيل المثال» يقتبس دريدا الفقرة الآتية من عمل بونج "الغائب المفرد" 
ةاناع دأ هدعم 111150". يقول بونج: 
على أية حالء المرء لديه حد أدئ من الأفكار النمطية 
المكوّنة سلفا. والأفضل من ذلك محاولة الكتابة عن الموضوعات 
المستحيلة, ألا وإفا أقرب الموضوعات إلينا: ممسحة إسفنجية... 
وبصدد موضوعات من هذا القبيل لا توجد أفكار مسبقة, وإن 
وجدّت فهى غير واضحة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج, 
5 45). 
إن مطالبة بونج باحترام الأمر التصادفى الفريد احترامًا مطلقا يمكن أن 
توصف- فى حقيقة أمرها- بأنها مستحيلة. ما دامت هذه المطالبة لا تصاغ إلا من 
خلال اللغة بوصفها مجال سلب 110109دع22 وتعميم بإإزالهم00مع لا يمكن اختزاله 
أو التقليل من شأنه. ولعل أحد تعبيرات بونج المبسطة عن العلاقة بالأشسياء تفى 
بالغرض فى هذه المرحلة: محاكاة ما لا يمكن تقليده بوصفه ما لا يمكن تقليده. 


كن 
ل- 
كن 


وإنه لمن المستحيل المطالبة بأن يلتزم بونج بتحويل اللغة التى تربط عمله ببرامج 
التعددية التغايرية عند بلانشو ودريدا. 
فما نهج بونج فى استجابته ل "الولع بالتعبير المستحيل" عن الأشياء؟ انطلاقًا 
من الرعب الصامت الذى تثيره المسافة الفريدة التى عليها الشىء. لا بد أن تسكن 
القصية:- إن جاز التعبير- فى الشىء: فى صلابته التى تذوب فى لعبة الخصائص 
والصلات والفوارق الدقيقة إلخ» والتى تنتهى به إلى الإيحاء. ولا يُعَدُ ذلك منهجا 
عامًا سائرا بما أنه يتغير مع كل موضوع. يكتب بونج: "أفضل تقنية واحدهً لكل 
شاعر. وبحد أقصى تفنية واحدة لكل قصيدة يُمليها موضوعها" (ورد ذكره فى 
إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص 238). ومن ثم يمثل كل موضوع طريقة فى 
الكتابة تفتقد الدلالة )ممء1مع1وم1. وأسلوبًا ينبغى على النص أن يسلم نفسه له. 
ولأن الشىء مُسلمٌ إلى اللغة» تغدو لغةً الشىء أو القصيدة البادية هوائية 
افيه إلى د حد ماء فتنأى عن صلابة الشىء الغريية. حيث توضع الزوايا 
المتنوعة فى رؤوية الأشياء وسياقاتها جنبًا إلى ى جنب فى نوع من المونتاج. أو 
التراقص بين خصائص الشىء المتوافقة على تنوعهاء كما يوضع الشىء جنبًا إلى 
جنب شىء آخر بطريقة تَبْرنٌ تفرثهما. أما الموضوعات التى يفضلها بونج فهى 
موضوعات من النوع البلورى الصلب المنفصل المتمايز المستقل بنفسه. ومن ثْمَّء 
يفضل بونج تلك الموضوعات أو الأشياء التى لها قوام محدد بارز لا الموضوعات 
عديمة الشكل؛ فمثلاً ل الماء موضوعا وإنما كوب الماء فى انتصابه. لا 
يُفضل الطين وإنما الأحجار. . وعن الموضوعات من النوع غير المحبب إلى بونج 
نجد الإسفنجة عم500:8 معالا عليها يتواتر فى كلام دريدا: 
الإسفنجة... تجد نفسّها مدانةً متهمة فى مقابل 
البرتقالة... لأن الإسفنجة تظل مترددة ولا يمكن أن نقرر يإزائها 
شيئا. لا لأنها تمتص الفضلات السائلة غير المرغوب فيها بل لأنها 
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مائعةٌ بالقدر الذى يجعلها تمتص ما يُعَدُ فضلات وما ليس 

كذلكء: مص السائل العكر وأيضًا السائل الصاق (إسفنجة 

العلامة/علامات بونج. ص .)١5‏ 
إن كل التقنيات- على قلتها- المستخدمة فى إبراز الشبئية الخاصة المميزة للشىء 
تكشف بنفسها عن أنها تشكل عملية التحويل. وقد وصف جان بيير ريشار -تهعل 
لسوطءنه عموزط هذا التغيير الذى يطرأ على الشىء أو الموضوع )»01 
()عزطه) إلى لعبة/موضوع عععطه (نءز-00) مقار 5 إياه بحركة المغايرة 
الشبيهية”) موه )عوك فى ظاهراتية هوسرل؛ بمعنى عزل كبح السشية 
الخاص المميز له عن طريق الانتباه إلى ما يبقى ثابتا فى مظاهره المتغيرة التى 
يبدو عليها!'"). 

ن المقارنة بالظاهراتية تظل مقارنة بعيدة. أولاء لأن الشىء لم يعسد- 
كما قد - موضوعاء ومن ثم لا يمكن أن يكون موضوع وصف بالمرة. وثانياء 
ات '"وسيط" التمثيل بطريقة تجعل من من النص أىّ شىء سوى أنه محاكاة 
تفلذ أئْ شىء. ولعل هذا الأمر يتطلب الآن مزيذا من التفصيل. 


0س( 
يقتضى تمثيل الشىء فى تفرده التزامٌ النص بأن يغدو الشىء فيه متميزا 
فريذا بالقدر اللائق . وعندئذ» ستكون القصيدة نفسها شيئا بهذا المعنى: 


(*) تُستخدم كلمة 106140© فى وصف الصور النابضة بالحياة التى علقت بالذاكرة تجاه أمر ما ماء ولكنها غير واقعية. ود 
لجأت الى ترجمتها هنا إلى الشبيهى؛ بمعنى أن صفات الشىء المتنوعة التى يظهر عليها تشب علينا كذهه وليست 
فى حقيقة الأمر كنهه. ولعل هذه الترجمة تلائم السياق الظاهراتى الواردة فيه- المترجم. 
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بعد الاستعانة باللغة المميزة و"الظروف الغريدة" التى 
تخلق "فى اللحظة نفسها" "الدافع الذى يجعلنى أمسك بقلمى" 
لوصف الأشياء "من زواياها الخاصة”, اك أعطى "انطنا 
خنصوصية جديدة مميزة"- نجد بونج يشرح الأحوال والشروط 
التى بمقتضاها يغدو "عمل المؤلف المكتمل... شيئا": "لا جرد 
بلاغة لكل قصيدة" أو "هجا 0 كل عسام أو فى كل عمل" 


(إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص ص 5ه- 88). 


تهيمن على كل أعمال 37 المطالبة بالأمر الخاص المتميز »رمم ("الواضح- 
النقى" وأيضنا "الحرفى الصحيح اللائق”). وتعنى كلمة :2000م معنى مزدوجا مو 
اللياقة ج006161مم والملكية '«0مءدرومم. يُملى الشىءع "وصف نفسه أو بالأحرى 
كتابة نفسه' (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص 55)؛ ألا وإنها كتابة وصفية 
منذورة بكليتيا للشىء. وستغدو هذه الكتابة المتميزة ملك الشىء بالمعنى الذى 
يجعله مستملكا هذه الكتابة ومنذور! لها بمطالبته إياها أن تحاكيه. ومن ثم يتوافق 
الشىء لون عام ؛ الموقع معمونه والموفّع عليه 
ماف ون الموضوع وى صفه. ٠‏ وفى وأقع الحال. يعمل بونج - فى النهاية- وفق 
النهجح المعروض فى المقدمة؛ ألا وهو أن العمل الفنى. بتجنبه الفهم بلغة المفاهيم 
يفرض بتفرده الخاص طريقة تلق خاصة به وإشراكا فى طريقته فى الوجود 
بوصفيا شكلاً من المعرفة الخصوصية غير الخبرية» ألا وإنها معرفة تتطوى على 
تغيير مفهوم المعرفة نفسه. 

يؤدى هذا النهج إلى ممارسة فعالة على مستوى ما يُسَمّى عادةٌ "الأسلوب" 
»اواة؛ إذ يحقق بونج العديد من هاته الهيئات اللغوية التى تُدْرّك فى العادة- خارج 


ك1 
ل- 
١‏ 


عمل التمثيل والمعنى- على أنها شيئية. اللغة نفسنئها موضوع, ويعالج نص بونج 
اللغدَ معالجةً عميقةٌ بما هى شىء من الأشياء التى لا بد أن توصف بدقة (من خلال 
اللغة). وفى حقيقة الأمرء يقرأ جيرار جينيت 66020106 062220 بونج بوصفه حالة 
من الكراتيلزه”' :2115© ممتعة عقليًا تخ تأثير الملاعمة أو المناسبة بين 
الأشياء وطرق محاكاتها بالكلمات المعتبرة أشياء”"). ومن المدهش أن هذه 
المناسبة التى يُظَُ أنها تَعنى فى العادة مادية اللغة نادرًا ما تنشغل ب - المحاكاة 
الصوتية””*'' دأءممهغ2 همده والمشابهة الصوتية عند بونج. الأضياء- على 
الأصح- بوصفها كتابة تفتقد الدلالة- ترتبط- أولاً- بالصورة الخطية للكلمات 
(مثلاً الحرف العمودى "1" فى كلمة "دام'» شجرة الصنوبر عع”) «ام عط)). وعلى 
هذاء تغدو العلامةٌ الفرنسية ” فى قصيدة المحسار 1,8401066 الموضوعة فوق 
الحرف "5 لتحديد طريقة نطقه جزءا من الرسم الأيقونى ومن كثافة نسيج القصيدة 
عبر محاكاة طريفة فى جدتيا. كما ترتبط الأشياء- ثانيًا- بالكثافة الدلالية التنى 
تحملها الكلماتء وبدلالتها المعجمية كذلك. 

ويقتضى تحويل الموضوع إلى لعبة موضوع أيضنا استثمارًا يتلاعب بتاريخ 
تغير دلالة الألفاظ. الأمر الذى يعنى أن هذا (المتخيل أو ما أشبه) يِمَكنٌ لي الك 
وجوهره من أن يحل وشأن العْسّالة عصنط26: عدأناةة: فى أحد نصوصهء 
فالعملية عند بونج مدارها استخلاص الكلمات الملائمة المتميزة» أئْ تلك التى تنتهى 
إلى أن تبدو '"صحيحة أو ملائمة" لما تسميه. الشعر يُعَبّررُ عن معرفة خاصة. ومن 


هناء تغدو أسماء الأعلام معبرة عن مزيد من الخصوصية. ويرصد جيرار جينييت 


(*) الكراتيلزم تعنى: العلاقة الوجودية بين اللفظ والمعنى أو الدال والمدلول أو العلامة والمرجع- المترجم. 
(**) المحاكاة الصوتية هى تسمية الأشياء أو الأفعال يحكاية أصواتهاء على أساس تقليد الأصوات الخاصة بهاأو 
استعمال الكلمات التى يوحى لفظها بمعناها- المترجم. 
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هذا الأمر (ص 128"). وعلى نحو ممائلء تنفتح الأسماء النكرات وأسماء الأعلام 
على مروحة الجناس التصحيفى. فمثلاً تغدو كلمة ©000611خ111 (- طائر السنونو 
أو عصفور الجنة) عااعمضمل عاسسطاة أو 10101 أو 5عالة* 0 مسمماعمطا رص 
0"). وبهذه الطريقة» يغدو رسمْ الاسم ووصفه أجنحة تحلق عبر سماء (صفحة) 
لضن 
ينتج عن هذه الممارسة الخاصة فى الكتابة سلسلة من النصوص- تضارع 
نصوص مالارمه- تتجنب أىّ تبسيط فى تناول الموضوعات. وأما التمييز بين 
الدال والمدلول؛ والشكل والمحتوىء فيغدو تمييزًا غير مناسب للمقام. يقول سيرج 
جافرونسكى: 
يُعَدُ عزل المدلول وإفراده انحيازرًا تاريخيًا (محاباة 
إيديولوجية)؛ أما تأكيد الدال بوصفه المحدد البارز فى أدبية 
اص قن مولا صر تقال يز فيه راع قاف عر روج 
الدال محل نموذج المدلول عبر عملية الاستبدال... [إن نص 
بونج] شكل جديد من الكتابة؛ وهو ما أسماه هنرى ميتشونيك 
عأسسمطاءوع81 أسمعء1] "معنى الا 0 
ويقرأ جينيت- مسترشدا بجيرار فاراس عووهعه85 1جمم6:)- قصيدة بونج ١4‏ 
يوليو )»!ادال 14 بوصفهيا نهجا من العلاقة الوجودية بين الكلمة والشىء :د2)91!15:©> 
تمزج الأشياء بأسمائها(:'). وينتج عن ذلك عدم حسم ما إذا كان النص ينشغل- فى 
حقيقة أمره- بالشىء أم باسمه أم بكليهما. فللوهلة الأولى؛ تبدو قصيدة ١4‏ يوليو 
وصفا لأحد المشاهد الاحتفالية كتلك التى يتوقع المرء رؤيتها فى ذكرى الباستيل؛ 
إلا أن هذا "الوصف" يُعَدُ تقدمة لقراءة تسترشد بالصورة الخطية للعنوان نفسه: 
فضلا عن ما يرتبط بهذه الصورة من جناسات تصحيفية وتغيرات تاريخية فى 
دلالات الكلمات. وعلى هذاء يغدو شكل الرقم "١"‏ من التاريخ 5 ١‏ رمحا عدنوامء 


277 


كما يصبح شكل الرقم "؛' عَلَّمَا مسدلا على سنان بندقية... إلخ. ومن ثمّ» تدور 
القصيدة كذلك "عن" عنوانها بطريقة تستثمر من خلالها- إلى حد غير عادى- 
طبقات فى العمل غير إشارية أو "تفتقد الدلالة". وحين تركز القصيدة "على" نهر 
السين: نقرأ السطر الآتى: 'فلتمتزج... هذه الأفكار عن النهر والكتاب!... وليختلط 
بلا حرج النهر' والكتاب الذى حَنْمٌ عليه أن يصير نهرن!” (إسفنجة العلامة/علامات 
بولج : ص ١35‏ ). 

إن قصيدة بونج التى وكيا را فرونسكى- فى المسافة الواصلة") 
«عطام نو بين الدال والمدلول؛: تتأرجح- أو اتكاو > شق جخالة [لديو العلتي وعالتنة 


الوصف. وكلما أثقل النصْ نفسّه بوحدات حروفية مفتقدة الك ؤلة وحتايات تصيجييد” 
وتغيرات تار ريخية غير مألوفة فى دلالات الكلماتء» لمتكي أو انا مساق ححلنة 
التعميم المفيومى فى اللغة: ٠‏ وتَحْركَ نحو حالة الشيئية ف فى اسم العلم» »بماتتنطوى 
عليه من إحالة فر يدة. وفى الوقت نفسه؛ فحتى يظل النص قابلاً للقراءة لابد من 
وجود قدر ضرورى من التعميم ال ذى يُقرأ- فى هذه الحالة- على أنه وصف. غير 
أن الكتابة طبقا للنهج الذى بمقتضاه لا يكف الاسم والشىء عن ومئْم أحدهما الآخر. 
تجعلنا غير قادرين على الممايزة بين القصيدة ووصف اسم (الشىء)؛. كما هو 
حاصل فى قصيدة ١4"‏ يوليو". الاسم والوصف؛. وصف الشىء ووصف اسم 
الشىء. يمتزجان فى عمق كتابة النص اللامتناهية: 


يضع بونج قناعًا على كل اسم عَلّم فيبدو كأنه وصفء 
ويضع قناعًا على كل وصف فيبدو كأنه اسم عَلِم؛ فيرينا مسن 
خلال هذه الخدعة أن هذا الإمكان هو أساس الكتابة؛ ألا وإنه 
الإمكان المنفتح دوماء إلى درجة أن الأدب يعمل بمقتضاه بشتى 


(*) المسافة الواصلة: علامة وصل أو شرطة صغيرة بين كلمتين لإدماجهما معا أو تركيبهما فى النفات الأوربية- 
المترجم. 
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السبل. فأنت نت لا تعرف ما إذا كان بونج يُسَمَّى أم يصف. ولا 
ما إذا كان الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الاسم. هو 
اسم نكرة أم اسم عَلمِ (إسفنجة العلامة/علامات بسونج. 
ص ١١8‏ ). 


2( 
لا يكتفى النص بتمثيل الشىء تمثيلا ملائما فى خصوصيبته الفريدة المتميزة 
(المستحيلة)» وإنما يحمل- فى الوقت نفسه- خصوصية مؤلفه الفريدة. فلا فلا بد أن 
نص بونج قد كتبه بونج »ولاريب فى أنه نصه: 
يعتقد بونج أن نصه لا يخص أحذًا آخر غيره, بطريقسه 
الخاصة المتميزة فى الكتابة وبطريقته الخاصة المتميزة فى التوقيع. 
ولم يعد يوجد ذلك التمييز - ضمن حدود الشأن الخاصض 
المتميز - بين جسذعى اللياقة بران1مرو]م والملكية 00م 
(إستسجة العلامة/رعلامات بونج ص 358). 
ولا يِْعَدُ هذا الا عتقاد نزوعًا نرسيسيّاء ولا تطلعا إلى "ترك بصمة المرء المميزة" | 
"إنشائها" بالمعنى السطحى. وإنما هو خضوع زائد لقانون 0 
تعنى الكتابة "الخاصة المتميزةٌ" إنتاجٍ نصوص يتأهب المرء لنشرها باسمه. 
هذا التشديد على الخصوصية المائزة يمثل أساس الجزم بأن فلاسفة من أمثال هيجل 
التوقيع باسم التعميمات والكليات الفلسفية؛ مثل "الحقيقة"» فى غالب الأحو 
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يسكر كل فيلسوف للخصوصية المميزة التى ينطوى 
عليها اسمه. كما يتنكر لخصوصية لغته وظروفه. فيتحدث باسم 
المفاهيم والتعميمات التى هى قطعًا لا تخصه وحده (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج. ص ”7 7). 
ومن ثم» لا تنفصل الكتابة الأدبية الخاصة المتميزة عن عملية التوقيع الخاصة 
المتميزة» لا بمعنى الكتابة باسم المؤلف الخاص فقط بل أيضنا بمعنى إثبات 
المصادفات أو الاحتمالات الطارئة 0001086©00165» التى تؤلف فى مجموعها تفرد 
الشأن الخصوصى المتميز. ومن هناء إثبات مصادفة حيازة اسم ما (اسم افر اسن 
بونج') لا اسم آخرء هذا أولا: ثم ثانياء مصادفة الكتابة بلغة ما. اليا مصادفة 
الكتابة فى زمان , ومكان (فتأر: يخ كتابة العمل هى أيضنًا توقيع). فسيلة عن أدها جديا 
من الحديث عن الكاتب الذى 'يحوز" هذه المصادفاتء لعله من الأدق الحديث عن 
الخصوصية المميزة التى ينطوى عليها الاسم واللغة والزمان والمكان؛ إلخ. 
نل هذه المصادفات أو الاحتمالات الطارتة المُتْبتتة باسم الخصوصية 
المميزة. يظهر أول ما يظهر - على وجه خاص- فى كتاب إسفنجة 
0 بونج © ترد اذى كه القانت وتشتوصة- باسة العلم: وإذا كحان 
نج يتمتع بقدر من الامتياز فى هذه الأمور فربما لأن أشعاره الخصوصية المميزة 
له عن غيره تثبت المصادفة (مثلاء مصادفة امتلاكه اسمًا بعينه) بوص فها- وهنا 
المفارقة- سمة جوهريةً فى نصوصه الشعرية. وعليه؛ فإن وَسْمَ أسماء الأعلام 
بميسم الأو صافء والعكس بالعكس- الذى لاحظناه فى القسم السابق المتعلق 
بالشىء- ينطبق بالقدر نفسه- وفى الوقت نفسه- على العلاقة بين "فرانسيس بونج 
ععووط وأعدقع*1 والنص. ويشهد الاهتمام بالحروف والجناسات التصحيفية وما 
أشبه- فى مجموع أعماله- على إثبات توقيع الكاتب فى كل موضع من أعماله. 
ولا يعنى ذلك طريقة فى التعبير عن نزعة نرسيسية غير متمركزة:؛ وإنما 
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المشاركة فى نهج التعبير عن الشأن الخاص المميز أو اسم الغلم وتَلّم الأسلوب 
الخصوصى المميز له. وبالاستناد إلى المناقشة المعطاة فى نياية الفصل السابق» 
يمكن القول بأن بونج يطمح إلى جعل توقيعه- بالمعنى المتعارف عليه- توقيعا 
يُعَيْردُ عن تفرد العمل تفرذا أعلى. 

إن إثبات المصادفات أو الاحتمالات الطارئة و00 دعع10):.ه» التى تتألف 
منها الخصوصية المميزة يَعْدلٌ- فى النهاية- نهجّ فعل التوقيع مرتين؛ أئ لا يُكتفى 
بوضع الاسم فى نياية النص بل جعل هيئته المادية ملكا للمرء على نحو لا مراء 
فيه من خلال خصائصه النوعية المميزة له. ومن ثم الاستغناء عن الحاجة إلى 
التوقيع بالمعنى الأول. أما عن اسم العلم فيغدو التوقيع به كالنصب التذكارى على 
هيئة نص: ومع كل ذلكء "هل التوقيع بصيرورته شيئا يكسب أم يخسر؟" (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج. ص .)١١‏ 

يمكننا رؤية التعقيد الذى يُضَفْرْ المحاكاة 152©5[5: من خلال هذا التحقيق أو 
الأداء التعددى المتكثر: أولاً. الشىء الذى يتم تمثيل تفرده فى نص ما- وقد أَمسلْمَ 
نفسه إلى هذا المطلب- يغدو هو نفسله- ثانيًا- "شيئا" (آخر): بالمعنى الذى يجعله 
يشير فى اللحظة نفسها إلى بصمة مؤلفة الفريدة الخصوصية المائزة له».وهذا ثالثا. 

كما يمكن أن يُصاغ ذلك صياغة جديدة على أنه فعل توقيع وتوقيعات» 
أخذين فى الحسبان "التوقيع" بالمعنى المعتاد عند إنشاء شارة فريدة على صحة 
النسبة: 


سيُعَلَمُا بونج كل الطرق... وكل العمليات التى بمكن 
للمرء من خلالها إنشاء توقيعه على نص ما وإنشاء نصه شسيئا 
وإنشاء توقيعه شيئًا والشىء توقِيعّه (إسفنجة العلامة/علامات 


261 


وعندئذ؛ سيجعل هذا النهجٌ الشئ: يُوَقَعْ على نفسه فى النصء وَيُوَقَمْ بوصفه نصنا. 
وقى الوقك اتقسيف يكز النصن]الشيء توقيع العولف: 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا النهج المعقد مستحيل. فيخصوهن الأفسن 
الأول. يغدو كل حديث عن "جعل الشىء يُوقع' حديا مشكوكا فيه. وفى حقيقة 
الأمرء يغدو الشىء »5805© «ا! 'سيدة رهيبة» تبقى سناملة إزاء كل استبداد زائدء 
حين يكون على أن أعطيها الأمر نفسنه الذى تعطينيه" (سفنجة العلامة/علامات 
بونج. ص 15 التشديد من عندى). وفى التقابل بين بونج والشىء؛ يظل الشىءً 
غير ملتزم حتى بالأمر "الصادر" عنه. وعلاوة على ذلكء بقدر ما أن بونج هو 
'شىغ" التفرد نفسه فى كل لحظة» فهو ليس بأزيد من الشىء فى التزامه. فما 
مشروع بونج هنا سوى 'شبه هلوسة محاكاتية" «مأقصعن القط- اكمس عتأعصست 
وسنَغى "إلى مواءمة الآخر واستملاكه بإخلاء اسيل أنامة شت واتي علو يا سيو 
عليه": '3 تركه يُوقع على نضيه يننا زوم توج بائة عنه ريانييةه (إسفنجة 
العلامة/علامات بونح. ص .)١١١‏ 
يبدو الأمر منذ البداية أمر استيلاء على توقيع الشىء بواسطة التعليم عليه 
وتشكيله 'بنحو خصوصي مميز وبكتابة جديدة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج 
ص ؟١١).‏ وعلى ميل التمثيلء يستشهد دريدا بسطور من عمل بونج طيسور 
السنونو وجو 211 5 ذل أو 52 طيور السنونتو: 
ريشة مسنونة مديبة, مغموسة فى مداد أزرق أسود, أنت 
تكتب نفسك على عجل!.. 
كل طائر يطرح نفسّه فى الفضاء مندفعًاء يقضى أطيب 
أوقاته يوق على الفضاء. [...] ترحل الطيور عنا ولا ترحل: 
لا وهم فى ذلك أو خداع (إسفنجة العلامة/علامات بونج, 
صاص ؟9"١184-1).‏ 
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ومع ذلك: لا يحقق طائر السنونوء كلا ولا بونج. عَرضا خصوصنا مميزا هناء 
لأسباب سأشرحها على النحو الأتى . بتعبيرات تخطيطية؛ يتعلق عدم حدوث الأمر 
الخاص المميز- الذى يبدو أنه يُخْيبْ رجاء نهج بونج- كما أوضحت فى الفصل 
السابق- بعدم إمكان فصل المحاكاة عن السقوط إلى هاوية عدم تناهى المعنسى 
111150-11-11 وتحئل قضية المحاكاة كدر من كتاب إسفنجة العلامة/علامات 
بولج مبورودرى :ع1 لا يقل عن ما تحتله فى مقال "جلسة مزدوجة” عاطنه١‏ عذال 
واكم ؟. ف"الشىء" الذى هو محل نقاش يْلْزْمْ المرء 'بإعادة التفكير فى المحاكاة 
من جميع جو انبها... " (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص ؟). 
وفى موضع متأخر نسبيَا من درس دريداء يتناول نص بونج 'حكاية خيالية' 
8:1 . وهو يتكون من سطرين شعريين فقط- غير أنه النص الذى 'يتييأ لتبديد 
كل شىء على نحو يجعله غير مترابط ولا يمكن الاستعاضة عنه بغيره” (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج. ص ٠١١‏ )- ألا وهما: 'بالكلمة ومن خلال هذا النص؛ تبدأ 
الحكاية إذن/إسطره ها الأول يقول الحقيقة" (إسفنجة العلامة/علاسات بونج. ص 
.)٠‏ ولربما د ُسلمْ المرء هنا بحركة إحالة شاملة كتلك التى ظهرت فى نص 
مالارمه محاكاة فى الفصل السابق؛ تزيحٌ المحاكاة يكلا معنييها: : معثنى 
التقليد/التمثيل» والمعنى الظاهراتى الذى قوامه عرض ما يَظهٌْ ويْقَدُمْ نفسئه. 
ويمكن رسم هذه الحركة من جديد إلى ما لا نهاية من خلال نص 'حكاية 
خيالية” ©5011 بطريقة تخطيطية (بالكلمة ومن خلال هذا النصء تبدأ الحكاية 
إذن/سطرها الأول يقول الحقيقة"). أولاء اتؤد دى القصيدة ما تقوله؛ فهى تفعل ما 
دعي أئ قدا بالكليية #": وككتاء تنكل القصيدة أيضنا سا "تقعلة فتشين إلى تنا 
من خلال تعيين (ذاتى)؛ يبدو أنه يؤسسها. وثالثاء لم يعد المرء بقادر- من ثم- 
على ازعم أن 'تفعل' ' تماما ما تقوله. بما أن ن ما يُفعل ليس إلا تمثيل الفعل. ٠‏ غير 
لهذا الفعل الكفكل اله يمل أو يُحاكى شيئًا خارجيًا. فالتسبيدة لا اتدل كينا أو نعي 
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تقديمه» والأصح أنها لا 'توجد" إلا بوصفها ذلك الانتقال المتردد بين 'الفعل' 
و"تمثيله' دون تمييز بينهما. ومن ثم يغدو الفجال: اليفك لاي" المقلد أو المُحاكى- 
هوة لا قاع لها أو يغدو ما لا يُسبَرٌ غوره دون مشار إليه. ولا تنعكس الكتهي: 
على نفسها؛ لأنها لا توجد هىٍ اللي بوصفها المشار إليه؛ فما طريقتها فى 
الوجود إلا حركة مكوكية. تقبل وتذبنء دون تمييز أى تطابق بين "الفعل" و“التمثيل” 
الذى يشكلها/يُفككها فى المقام الأو ل. 
قصيدة 'حكاية خيالية' ©01ه8- وإن كانت تتكون من سطرين شعريين فقط- 
تعلن عن "'بنية" أو 'حركة" تتحكم فى الهلوسة المحاكاتية فى شعر بونج: الرغبة فى 
تمثيل مستحيل» وإنشاء توقيع خاص مميزء وقبل ذلك الرغبة فى طريقة تملَمْ فيها 
اللغة نفستها للشىء كى تنقل كنهّه الخصوصىّ الممينء الذى هو- أيضنا وحتمًا- لغة 
تبك أو تلك هذا النقل أو التكويل (أطلى تدز ءهاا ودفك عند شين قالطو 9 
يمكنه سوى أن يكون شعر الشعر). ويُعطى دريدا هذه الحركة العميقة بلا قرار 
اسم 'الفتنة" »<هااة؛ ألا وإنها حركة تَنْتجُها الكتابةٌ وفى الوقت نفسه تشكل 
الصعوبة الحقيقية فى الكتابة (قارن بذلك» "الفتنة” عند بلانشو). وعن المنشفة 
الإسفنجية 0761 5001186 بوصفها نموذجًا ل"الشىء اهدده والمووضوع 
المستحيل": نقرأ الآتى: 
قصة المنشفة الإسفنجية. .. هى- فى حقيقة أمرهسا- 
حكاية خالة,. شيعه من اللغة وائرها عجيبة (قاسطة؟). غير 
أنه بذلك؛, وبه وحدة, يمكن الشىء بما هو آخر وععا هو شسىء 
آخر أن 7 بفتدة حدث لا يقبل الاستملاك أو المواءمة (البدوٌ 
الجديدٌ فى هاوية وووطه م1 015ع1871). تلك حكاية الفتنسة 
الخيالية ععداله مد 6ه علط عط (وأنا أسمى باسم "الفتنة" سلوك 
الشىء الذى يأتى بلا إتيان, ذلكم هو الأمر الذى يهمنا فى هذا 
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الحدث الغريب) حيث لا شىء يحدث سوى ما يحدث فى قصيدة 

"حكايسة خياليسة" وإداه1 (إسفنجة العلامة/علامات بسونج. 

ص .)٠١"‏ 
لقد آل الشعر الهيدجرى هنا إلى حركة لغة خارقة لا وصف لها أو عميقة بلا 
قرارء يتم بها النات فون الريك والككر دانوضفة ميرد اكتطالته: رشن التطييد: 
بما هى أثر ©780؛ هذه الخطوة ولا 5دم الفريد. وعلى سبيل المشالء. ما طائر 
السنونو سوى أسلوب فى الوجود هو نفسه أسلوب فى الكتابة: “لا ينى كل ضائر 
من طيور السنونو عن رَمْى نفسه- وعلى نحو أدق بَدْل نفسه- عبر فعل من أفعال 
التوقيع على السماوات؛ فهو يُوقع عليها بما يميزه عن غيره من صفات” (إسفنجة 
العلامة/علامات بوئج. ص .)١١١‏ وما يأتى الشىء إلا ليعيد وَسْم نفسه بماهو 
كتابة» ألا وإنها كتابة تحاول وَسْمٌ نفسها بالخصوصية الفريدة المميزة لطائر 
السنونو. ولا يُكتفى ب"تشبيه" طيران الطائر بأنه كتابة باراف" طامه:هم عبر 
السماء؛ بل كط 01 القصيدة بطيران الطائر. إن الحدث وسرده يتداخلان عبر 
ريه بح كان ريخا را ما ين الآخر ومنما بعيد الغور. ولم يعد معنى 
القصيدة مشنان ١‏ إليه أمذا على نفسه خارج النص امار السنونو 'الواقعى' 3 
"الخيالى"'). ولا يمكن لأية قرا شكلية أن :تقر فيض فيْض التوقيع هذا تا ريه 
أو تحسبه. إذ إن نص "؛ ١‏ يوليو" لا يدور "عن" اسمه فقط. ولا يكمن “معنا فى 
'نفسه” أو فى "الكتابة" عبر عملية من انعكاسه على نفسه. هذا النص لا يشير إلى 
شىء آخرء كلا ولا إلى نفسه؛ وإنما يشير إلى نفسه بما هى هذا الآخرء عبر حركة 
مقبلة مُذبرة يتحركها "اللاتميين” الغريب إقبالا وإدبارا. لذاء ما هذا الشىء/اللاشىء 
الهلوسى سوى طريقة وجود طيور السنونو أو بأسلوب طيور السنوئو. ولأن هذه 


(*) الباراف: ذيل زخرفى يُختم به التوقيع تجميلاً له. أو منعا لتزويره- المترجم. 
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الطيور تكتب نفسها فى السماء. وعبر الصفحة» فليس من الممكن تحديد مكان 
مرجع هذا النص المكتوب: 
إن الضمير *] الراجع على الفاعل إنى العسبارة 
عاد وأمعة") نا] ير جع على نفسه مشيرًا إلى نفسه. ويدل 
بوضوح على أن عليه القيام باتوقيع علسى السنص. غسبو أن 
الإشارة كن بعيدًا ة فى هذا المرور اشوائى. د تضع الشىءع بالخط 
والكتابة فى مدار (إسئسجة العلامة/علامات بونح» ص ؟١).‏ 


فالحال أن المرء يمكنه الحديث عن إسقاط «مونو1اع» معنى النص من الحسبان؛ لا 
بسبب قصور ما أو التياس أو إيماء إلى ما لا ينقال» وإنما- على الأصح- بسبب 
إسراف المعنى عننأاما21 إن ودنع بإيعاز من خصوصية القصيدة وتفردها 
الدلالى» ويْضَارغ إسراف المعنى هذا إسقاطه من الحسبان تفريبالا"). والأكثر من 
هذاء فلآن قصيدة بونج تركن إلى صورة الأشياء الخطية وأسمائها. بعدد من 
الفكاننات سيفن المتتوعف :زاحو ل 'العلياكا (الغالية) قز هيا : الدلاض: الم 
نجد هذا اللاتمييز الغريب يغطى الفرق بين الأسماء والأشياء (والحال نفسه فى 
نص ١4"‏ يوليو'): "أنت لا تعرف ما إذا كان بونج يُسَمّى أم يصف. ولا ما إذا كان 
الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الاسمء اسم نكرة أم اسم عَلم" (إسفنية 
العلامة/علاسات بونج. ص .)١١8‏ 1 
وهكذاء لا يمكن فصل ممارسة بونج الشعرية عن السقوط إلى هاوية عدم 
تناهى المعنى 12 رطا دع عولص. أما التوقيع الخالص- سواء كان توقيم الكاتب أم 
لشي “كيو هدث نعيين (ذاتي) محض وفريد لا يمكن تكراره؛ وحَتمٌ أنه حدث 
'بلا معنى"؛ لأنه لا يُثيت إلاال هذا/الشىء/الآن. ألا وإن هذا التوقيعٌ الذى يَكدل 
الطبيعة مستحيل. ومطلب التفرد أو الرغبة فيه مستحيل أيضنًا. وعلى الرغم من 
يقظة التوقيع ومحاولته أن يكون هو نفمله تفرد الشىء فقد استحال تجنب مبدأ 


206 


التعميم؛ إذ من شأن الحدث الفريد أن يُضَرَب به المثل فيُستخدم فى إيضاح حدث 
غيره وشرحه. وهذا معناه أن الحدث الفريد- من حيث إنه يضتربْ به المشل- 
ينطوى- بوجه عام- على مفارقة. من هذه الناحية» ينطوى الشىء- فى حقيقته- 
على رباط مزدوج. إذ ينبع تفرد لشذيء- أولاك من سي طن التعميم وتمنعه على 
أن يغدو ممُضرب المثل. لذاء أمكن القول بأن الشىء يصون نفسّه ويحفظ عليها 
قوتها بإبائه أن يُضَرَبْ به المثل. ثم ثانيّاء أمكن القول- بالقدر نفسه- بأن تفرد 
الشىء ينبع من طريقته المغالية فى أن يكون مَضْْرَب المثل. إذ كلما تَمَنَعَ على أن 
يْضرَبُ به المتل صار أدعى لأن يُضْرَب بتفرده المثل. وكلما ضرب بتفرده المثل 
ذال الققرف :وكين مجع فالحال: كنا كز أن اله إينية ور اكيئية عيين تفي 
تضاعف من نفسها أو تستنسخ نفستها على مستوى مجاليها الأصغر والأكبر فى آن 
معًا. ألا وإن من شأن الأشياء 
أن ... تكون دائمًا أمثلة بلا مثال على تفردها نفسه ألا 

وتلك هى ضرورة الأمر الاعتباطى التصادف العارض, شأن كل 

نصوص 0 وكل توقيعاته, دائمًا فريدة؛ لا مئال ههاء ومع 

ذلك يتكرر الشىء (نفسه), هو نفسه. بلا كلل إسفنجة 

العلامة/رعلامات بونج » ص .)48١0‏ 
إن مشهد التوقيع لهو مشهذ "الشىء نفسه فى عدم تطابقه مع نفسه"؛ ذلكم مشهد 
البدو الجديد وذدجع801 فى هاوية: "ما التوقيع إلا سقوط فى هاوية (هاوية الشأن 
الخاص المميز) نفسهاء خارج الاستملاك أو المواعمة لا يقبليما 
10ج" (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص .)١١١‏ وفى الوقت 
نفسه؛ يقلّق دريدا من فصل هذا الرباط المزدوج الذى ينطوى عليه فعل توقيع 
الشىء عن 'ميتافيزيقا الخاص المميزء أو ميتافيزيقا القربء أو ميتافيزيقا الحضور” 
(سفنجة العلامة/علامات بسونج. ص 18). ويقول دريدا- عبر سلسلة من 
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التلميحات إلى هيدجر شبه تهكمية- إن الشىء ينطوى- على الأصح - على 'الأمر 
الأقرب بما هو الشىء المستحيل؛ فيو الأكثر نوالا ونكراناء وهو دومًا الآخر أو 
الشئء الآخر' الذى يجعل الشىءَ شيئاء أو فلنتقل شيئية الشىء' (بسافجة 
العلامة/علامات بونج» ص .)1١‏ 
ويوحى هذا الثلية عن الاستملاك أو المواءمة ال بالرباط 
المزدوج الذى ينطوى عليه حدث البْدوٌ الجديد وزمع»م2 فى الهاوية. فلا شىء يقع 
على نحو خاص متميز؛ بمعنى أنه لا وجود لشأن فريد خالص أو لشأن عام شائع 
خالص. وكم يحق الآن تخيل أن تؤدى إعادة التفكير فى "الشىء" إلى بيان يضع 
هيدجر فى هاوية. فأنحاء الشىء 'هنا/هذا/الآن" التو اتقطى لشي تقروةه لحم اعد 
تعكس ما قاله هيدجر عن الشىء فى مقاله "الشىء" عاط 106. فما أمكنَ شىءٌ 
سوى فى الفتنة ءمد1اد. عبر خطوة ولا وهم بما هى الخطوة/الوقفة فى آن» على 
ما أوضحناه من قبل. 
إن "إزاحة” هيدجر هذه لهى السياق الذى تتموضع فيه 
أثمية تمارسة بونج الشعرية: يبدو لى أن بنية السقوط إلى هاوية 
اللاتناهى, كالتى بمارسها بونج تُكَرّرُ هذا المشهدَ [مشهد 
السقوط] كل مرة: كل مرة, غير أنه حَنْمّ على كل مرة أن تأتى 
إتيانًا مخصوصضًا إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص .)5١‏ 
فى عمله "الموضوع لهو الشعرية" وعغن)ع20 15 سين 1 )١1951(‏ يقول 
بونج القول المشاكل؛ يقول إن كل شىء- بحد ذاته-”حدث فى الوجود فريد 'فما 
الذى يوجد؟ ما يوجد سوى تعاقب فى طرق الوجود. فثمة الكثير الكثير من 
الموضوعات أو الأشياء. على عدد ما شئت من إغماض طرف العين')77). وما 
يهتم به: إذن» نهجٌ الكتابة المخصوص عند بونج هو "الحدث" النصى الذى يُهيئ 


الانفتاح على الآخرء على تفرد قوة اقتحامه بينما يمحو أو يطمس هذا الاقتحام نفسه 
مكانته الفريدة (المطلقة). من خلال بنية هاوية عدم تناهى المعنى؛ ألا وإنها بنية 
ككذية. شااشة الأخرة الحالض أكتن مق هذاروذ اك دما ذامت اللعة قرط نان 
الآخر أمكن القول بأن الآخر لا بد أن يغدو مشوبًا غير محض عبر عملية التعميم 
التى تجرى لإظهاره. ومن الجائز القول بأن الخصوصية المميزة تنتج أيضا عن 
ذلك الذى يبدو أنه يتجاوزها. يقول أرن هارفى 119:23 10عم1 إن "'الخصوصية 
المميزة المحضة أو الكالفلنة! لوي تبون شك لاحقًا 'لعله يشير إلى ما هو أبعد 
من اللغة لا إلى ما خلفها... لذا فهو نتاج اللغة» وإنْ يكن مجاوزا لها""'). لذاء لا 
تنفصل شعرية بونج أيضنا عن هاوية لا تناهى الهعنى؛ لأن التوقيع يُعيد الوَسْمَ من 
جديد حتمًا. غير أن هيئة النص هذه؛ تنجلى أحسن الانجلاء فى مقاله الأحدث الذى 
يتناول تواريخ الأيام. 


تاريخ اليوم- حاله من حال اسم العلّم أو التوقيع- تاريخ فريد خاص مميز. 
عن أبه لكن :يقل التزاءة أصطذ ل بد أن ثوال-:21 حجار الول عنن وةة 
المزعوم بقابليته التكرار فى التفويم. وإن التناقض بين الخاص الفريد والعام الشائع 
لهو التناقض الصارخ فى حالة تواريخ الأيام على الأخص؛ فتكرارها منقوش فيها 
بفضل وظيفتها فى دورة التقويم. وحتماء يظهر تاريخ يوم ما بوصفه نفئ الأمر 
عينه انلذى يُعَيّنْ تفرد هذا اليوم. تلك هى بنية قبوله القراءة. وبدون هذه البنية لن 
يكون تاريخ اليوم سوى إشارة أو علامة مطلسمة لا تنفكُ شفرتهاء والحق أنه لن 
يكون تاريخ يوم بالمرة: 

يطمس تاريمٌ اليوم نفسّه حين يقبل القراءة؛ إذ لا بد أن 
يمحو فى حد ذاته قدرًا من تفرده كى يُستبقى فى القصيدة ويدم 
ما يُخَلْدُ ذكراد؛ وفى ذلك تكمن مصادفة الجزم بعودته 
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الشبحية. وبما أن هذا الإلغاء عبر حلقات العودة أو تحليقها من 
أخص لوازم حركة تاريخ اليوم عينه, وَجَبّ أن ما يُخَلْدُ ذكرى 
نفسه- من ثم- هو اندثار تاريخ اليوم أو فنائه ألا وإن ذلك 
لَهر نوع من اللاشىء أو الرماد داود (عادة ثميزةه ص .)"١1‏ 
غير أن هذا "الرماد' يبعد عن أن يكون عدمية محضة فى تاريخ اليوم. إذ تعنى 
قابلية الإعادة '«11)9أطه»)1 التى يصدر عنها تاريخ يوم ما أن تفرده الفاعل وهميا 
فى يوم "الثالث والعشرين من فبراير' يُخلى السبيل لا إلى مجهولية عامة؛ وإنما إلى 
تاريخ اليوم 'نفسه". إلى "ثالث وعشرين من فبراير” آخر فى الأعوام السابقة 
واللاحقة. وبفضل قابليته التكرار الأصيلة فيه يحشد تاريخ يوم 'واحد' ما يكمن فيه 
لتخليد ذكراه أكثر من أىّ حدث: هل يوجد يوم واحد هو "الثالث والعشرون من 
مواء© "الكل فى و احد" 12105 11» باحتوائها أربع لغات تتعلق بتاريخ يوم 'واحدا. 
تفتح تاريخ هذا اليوم على وجود تعددية تتكثر "فى أماكن متفرقة... وفترات زمنية 
مختلفة: ولغات أجنبية متمايزة تترافق مع بعضها بعضنا من أجل إحياء الذكرى 
السنوية نفسها: 
الكل فى واحد 
الغالث عشر من فبراير. 
بشغاف القلب 
عادة دارجة مميزة توقظ نفسّها. معك 


0 


اهل 


200 


بار 
لن تمروا 
(عادة مميزة. ص .)5١95‏ 
ويؤدى هذا التعدد المتكثر الذى لا يمكن حسابه ضمن حدود تاريخ يوم ماإلى 
تلفق الباق (المطكة ركد أن اتتصلب التستوصوة الشدريه الممورة- بويا هين 
تأريخ يوم- بهذين المظهرين الآخرين من مظاهر الأدبى المشروحين إجمالاً فسى 
مفتتح هذا الفصل: حين يسم تاريخ يوم ما 'نفسه" بطريقة غير محسومة أو غير 
قطعية »2)0001081من يكتسى تعقيدا يتعذر تنميطه: 
ا 0 تقريبًا كل الفرائد الظاهرة والخفية التى تتقاسمه, 
ونداوم مستقبلاً على تقاسم تاريخ اليوم نفسه (عادة مميزة, ص 
55")). 
بيدو تاربخ اليوم موزعًا بين طريقتين: الرماد أو العدمية: وتتمثل الطريقة الأولى 
فى أن "الإحالة إلى رماد" «1206»110 كامنة فى صيرورته فريذا التفرد التام؛ فلا 
يقبل القراءة ولا التكرار. أما الثانية فمعناها أن العدمية لا تنفصل عن قبوله التكرار 
والقراءة. وتتحرك قصائد سيلان فى الحيز بين هذين الطرفين. فإن كان ينعاد وَسنُم 
التفرد بما يكمن فيه من إحالة لا يمكن حسابها إلى تواريخ أيام أخّرء إلخ فهو يظل 
برغم ذلك "إشارة فريدة" (عادة مميزة. ص ؛ ,"١‏ التشديد من عندى): 
لعلنا نقول إن الكتابة الشعرية تُوَرَخٌ يومًا ما- بكل ما فى 
الكلمة من معنى- مضفين بذلك صفة الراديكالية والتعمسيم 
عليها بلا فطنة. تلك هى كل شفرة التفرد التى تعطيها قدرها 
وتستدعيه, تعطيها زمتها وتستدعيه عند المخاطرة بفقد العطاء 
والاستدعاء عبر تعميم العودة وقابلية قراءة المفهوم تعميمًا 
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هولوكوستيّاء فى يوم الذكرى السنوية وتكرار مالا يقبل 
التكرار (عادة مميزة. ص 

إن اقتصاد الخاص الفريد والعام الشائع- هذا الاقتصاد نفسه الذى يمحو أو يطمسس 
تفرد الحدث ويصونه أيضنًا فى غيرية جديدة مشوبة غير خالصة- يعمل عمله مسن 
خلال توحيد التوقيعات وضمها معًا فى ممارسة بونج الشعرية. وكما قد رأينا 
أعلاه: كان نهجه 'جعل توقيعه نصاء وجعل نصه شيئاء وجعل الشىء توقيعه' 
(إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص .)٠١‏ 

للوهلة الأولى» يبدو أن تعميمية اللغة تمحو حتمًا توقيع الشىء فى حالات 
ظهوره نفسها. غير أن المرء لم يعد بقادر على الحديث بدقة عن 'تعميمية اللغة" أو 
عن اللغة بوجه عام. وليس السبب الوحيد فى ذلك أن المعنى المقصود فى نص 
بونج ينحو بأكمله إلى أن يكون معنى خصوصيا مميزا لا يتكرر. إذ بعد اعتبار 
البدو الجديد وزدعن»:1 فى الهاوية» لا يمكن الحديث عن اللغة بوجه عام بأكثر من 
الحديث عن "الوجود بوجه عام” نك اشانفكن هاما السنة الأكثر جخرية فكئ 
اهتمام بونج بالتفرد. إذ يغدو البْدو الجديد وزمولءم:18- غير المستملك- غير متمايز 
عن حدث الشأن الفريد برباطه المزدوج. 

وما يبدو أنه يمحو توقيع الشىء/الكاتب أو يطمسه ليس تعميمية اللغة بل 
توقيعًا آخر؛ توقيع الآخر المتأثر بمضاجعته التوقيع الأول» والحق أن كليهما يتأثر 
بآخره. وحقيق أيضًا أن الخصوصية المميزة للحدث النصى (التى بواسطتها يشير 
الشىء واسم العَلّم أحدهما إلى الآخر) تستكن فيما يسمى "المصادقة على التوقيع" 
قمع 4051 ناوه حيث يرتسم وينمحى كلا التوقيعين (توقيع الكاتب وتوقيع 
الشىء). أو الأدق القول بأنه ما دام هذا 'المحو أو الطمس" )68<ء»« ااه يمثل 
شرط ظهورهما فإن التباين بين الشىء والكاتب لهو التباين الذى فيه "لا يكون ما 
يتم تبادله شيذًا محدذا يُوَقَعْ عليه فى النهاية» بل يحدث كل شىء بمقتضى التوقيع 
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نفسه" (إسفنجة العلامة/علامات بونج؛ ص .)1١5‏ عندئذ؛ تغدو المصادقة على 
التوقيع اسم النص نفسه. وخصوصيته المشوبة غير الخائصة. 
ولمّا كان عمل 0 يدا إسفنجة العلامة/رعلامات بولح أبوارلتردر 51 نصا 
نظريًا فقد أمكن دريدا التوقف عند هذه النقطة من التحليل بغرض متابعة نقاش 
معقد يتعلق بالبنية وأصل تكوين هذا المهبل زا المتمسع على الشأن الخاص 
الفريد والعام الشائع الذى يؤلف النص الأدبى؛. وخلص إلى الآتى: 
حين يضمن كل نص المصادقة على توقيع بع الشىء الآخرء 
يجد نفسته مزوذا لطر د التى لا جمكن استبدالماء ومن 
ثم مزودًا بتوقيع منفصل عن اسم دائم لمؤلف "عام" (إساسجة 
العلامة/رعلامات يونج. ص 8؟١١).‏ 


والحاصمصل أن عمل دريها إسفنجة العلامة/علامات لوو تسج 01911570110 
لا يكتفى بالتنظير لإمكان علم الشأن الفريد عم هاسعماد عط) أن ععلع لني وأئما يسعى 
أيضنا إلى ممارسته. 


يظير علم الشأن التصادفى العارض أنعءومااصكه 1ه ع0لنو نه بوصفه- 
بالضرورة- علم أطراف أو حدود 5م00 04 ع50600. ومن هذه الزاوية. 1 
الون! لي جيه بض عون لمر فيا اله الل : 

ثمة افتراض, فى فلسفة العلم يوقي العم رينة العلميف فك بشي فنا طون 
مؤداه أن الظواهر تسر تفسيرن! اختزاليا"'؛ بمعنى أنه يجوز - بدهءا- تفسير 
الوا «الندية مالظ راس البو اوجية: والبيراء جييئة دافم ادو 


2 الاختزالية: محاولة تفسير جميع العمليات البيولوجية بالنواميمس الطبيعية وغيرها من التعليلات التى يصطنعيا 
علماء الكيمياء والفيزياء فى تفسير هم المادة غير الحية- المترجم. 
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بالفيزيائية. وتتعرض هذه الفرضية'! واي:20)1وط- التى تعرف بأنها 'وحدة العله"- 
011 اعتر اضا مقنعا على النزعة الاختز الية دستمه0011 لنت فرأات أن بعضص 
انحالات التى يمكن قي اتتناط علوااش فيلتواى اط انث ششرق أددل» لاحن 
على تفسير هذه الظواهر7'). فمثلاء قد يسعى 'تفسير" على المستوى الذرى إلى 
إيضاح السبب فى أن سذادة ما لا يمكنها المرور من فتحة مستديرة صغيرة. 
ويمكنيا أن تمر من خلال فتحة أكبر. ولسوف يناقض هذا التفسير' نفسه لو لو كلف 
نفسه عناء 'مراكمة معلو مات غير ذات صلة" يغرق فييا الفهم وتشواش عليه بينما 
العظا نوي ب «القي تو ال أ ثمة شيئين كبيرين متقاربين فى الوسع؛: وأن 


أحد الثقبين كبير بما يكفى لمرور السثادة وأن الآخر ليس كذلك" (ص .)5١5‏ 


5 اأكثر من هذا أنه يرث يستحيل فى كدير من الأحيان | ستنباط خسو اهر مستوق 


على فرك وجود بنية صغرى فى السدادة واللوح ثالمرء 
يكن الاستدلال على الوْسّع. أما إن فرضنا وجود بنية صغرى 
فى المخ والجمهاز العصبى فالمرء لا يمكند الاستدلال على أن 
علاقات الإنتاج الراسمالى ستوجد. والكائنات المادية نفسها 
بمكن أن توجد فى الإنتاج السلعى السابق على الرأسمالية: أو فى 
الإقطاعية أو الاشتراكية أو أية أنظمة أخسرى (بوتنام, 
ص .)5١8١5‏ 


(*) الفرضية: تمد الفرضية أول تعميم يُطراط < فى عملية البحث العلمى الطويلة؛ بغية تعليل معطيات قائمة؛ أو بغية 
الاسترشاد بها فى جمع هذه المعطيات. . فإذا أيدت الوقائع فرضية ماء على نحو خال . من انثغرات المهمة» أصبحت 
تلك انفرضية نظرية /إ0د11ا. أما إذ! قام ال الدليل القطعى على صحتيا بحيث يتعذر الطلوع بأية نظرية أخرى 


قادرة على تعليل المعطيات نفسيا فعندئ تصبح 0 اال ]- المترجم. 
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يستحيل الاستنياط: هناء أو الاست ا ل بسبب ما تسميه بوتنام 


, '"شروط الحد” ؛ لمعنسى 


أذ الرأسمالية ترتكن فى وجودها إلى شرو ط تصادفيه عارضة 2001001001 من 
وجهة نظر الفيزياء. وعليه: 'تنطوى قوانين الرأسمالية على استقلال ما عن قوانين 
الفيزياء" رص ٠‏ 505). ف فما يكون 'تصادفيا عارضيا" في ا 
وقانونيا ذ فى حقل آخر : 'يقوم النشوء والتطور علي ى ثمرة البنية الصغر ى (التغاير 
فى النمط الجينى)؛ بل ويقوه أيضا على الظروف (وجود الأكسجين. إلك) التى هى 
أمور تصادفية عارضة من وجية نظر النيزياء والكيمياء" ص 5» "). 
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ومن البديهيى السؤال عن كيفية و صف "ظروف العدث. الم 


الوصف». فى ججاات نطاقية متتو عة لو سس هذه الظروف بقار ع ولان غرضصل 


بوئنام الأساس مساءلة 3 النز 7 الاختز اله عن جو أن نييا السختدة 0 2 تفكر فبني 
قضية اين يقف "العارض التصادفى". أو كيف يمكن تحديده. أو كيف يمر بعمنية 
٠. 5 90 7 5‏ 06 7 0 ,. 2 كمه 5-2 
التحول إلى أمر غير 5 08 لي حش معين. تلك شى الفجر د او النغرة 


48 المثمرة التى يموضيع غييا دريدا عد الشأن التصادفى العازهن. عدس «ؤند 
زعمه. 


إن الملمح البارز فى هذا العلم المظنون اهتمامه بالحدود والأنحاء؛ 'الحدود 


ىف 
أو التخوم' بالمعنى الغالب للمصطلح عند 1 ومادام 'العلم"- فى الفيم 
الجارى- يرفع الشأن الخاص . الفريد #هادامداه إلى الشأن العام الشائع ادىءمعع فلة 
عجب أن يكون "الحد' الأكثر اعتبانا- على مستوى النظر والتفكير- هو الحد بين 
التفرد «)ؤ: دادع 512 والتعميم '()1055211:ن. لقد تتبعنا من قبل فى عمل دريدا 
إسفنجة العلامة/علامات بونج ٠ب:«مم::,؟:؟‏ اقتصاد العلاقات الذى يظهير بمقتضاه 
التفرد والتعميم. فإذا كانت الفلسفة والنقد الأدبى والأفكار الشائعة عن اللغة تطمس- 


على ما ييدو- التفرذ وتزيلهء لا بد من القول بأن "الفلسفة والهرمنيوطيقا والشعرية 
تنتخ إلا ضمن حدود خصوصيات متميزة ولغات [مختلفة]. : وصمن نطاق 
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مجموعة من الأحداث وتواريخ الأيام" (عادة مميزة. ص 37؟). كذلك؛ 'يتاراخ 
المتعدرة. دار الوا أو لم يعرف؛ وسو 5205 
بذلك أو عَمّى عليه" (عادة مميزة. ص .)73١7‏ وتعتمد هذه المناقشة الكثير من 
المعرفة التاريخية والنصية المحدودة (وهى فى الغالب معرفة من النوع التقليدى 
إلى أبغة هن)ء وق كرسها دريد1 لتلف التجتومن التى يقووها: و على شببيل الفتشال» 
تمتزج فى كتاب فرويد ما وراع مبدا اللذة وار رط مسرعوواط عن رمق 
ناض الدائلية واتطاحاتة بتأملاته الفكرية الامتزاج المعقد للغاية؛ ألا وإن هذا 
الملحطاثة: ى يلحظه دريدا لا يقلل من قيمة فرويد. بل يثير التساؤل عن المدى الذى 
يمكن معه عَدُ التحليل النفسى علما للمنجزات الفردية الخاصة. إن التحليل النفسئْ 
مرخ بيوم ماء بمعنى غير مستهجن يشكل- تحديذا- باعثه على تحدى التصورات 
السائدة عن العلم. والحق أن أحد الإمكانات الأكثر إثارة- التى يفتحها لنا عمل 
دريدا إسفنجة العلامة/علامات يونج مودرودرى:::51- هو إمكان دراسة أصل 
النظريات العلمية وظروف تكوينيا من زاوية تأريخها بهذا المعفىء أئ التفكير 
العسيق فى دور ما أسمته بوتنام '"ظروف الحد”. 
من هذه الناحية. يبدو عمل دري-ا! إسفنجة العلامة/علامات بونج 
0 ع تفكيكيا فى الحدودء لنقل الحدود بين "الحياة' و"الكتابة".: بين 
'الصدفة العارضة” و"الحتمية انلازمة": وطبعا بين "الكلمة" (أو الاسم) و"الشىء" 
يسعى كتاب اسفنجةه العلاسةرعلامات بونج ورور ىرع ؟- حاله فى ذلك من حال 
كتاب خصيرد ولا 6/ فى تناوله بلانشو - إلى تناول حدث التوقيع الذى يشكل عمل 
بونج. وبوصفه طور! من أطوار علم الشأن الفريد- ذلك العلم المزعوم- يسعى 
كناب اسففجة العلاسة/علامات يبونج مونرمدرد :ج51 إلى التحقيق فى شأن الصلة 'بين 
نس معطى يمؤلفت ززاغ أنه معطى» ولهمه الذى ثشار إليه يوكقة: انيدم عل" 
(سفنجة العلامة/علامات بونج. ص ؛١).‏ وبكلمات أخرى يتساءل المرء: ما 
الآثار التى قد تترتب على المصادفة الذي تمدن هنا بنشك تناع ايفين بدلا من 
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اسم آخر؟ تبدأ السيرة الأدبية بعد "حدث التوقيع' ولا تتساءل عن وضعية فعل 
التوقيع» لا تتساءل عن العلاقة بين النص والتوقيع والكاتب الذى يَدُعى أن النص 
ب'اسمه". لقد شرع دريدا فى استكشاف التعقيدات التى تحوط أنتماء نص ما إلى 
مؤلف ماء فلم يكتف بمجرد افتراض وجود هذا الانتماء نفسه. ولا يعنى ذلك إنكار 
أن فرانسيس بونج مثلا هو مؤلف- لنقل- "الشمس فى الهاوية" »دام اكاهمة ع.آ 
12 عء بالمعنى المعتاد لنسبة هذا النص إليه. إن تحقيق افعو ا اخساحعا 
21 شأن تجريبي يُسئقط من حسيانه- بحكم طبيعته - المجال الذى ينشغل به 
دريدا: مجال بنية اللاانتماء وعدم الليافة الذى يؤثر فى أ توقيع ممكن وانتماء 
خاص مميزهء والذى يؤلف قوته وقابليته لذلك» فيما يرى دريدا. وسوف نبدأ هنا فى 
معالجة فكرة "حدث التوقيع" كما تبلورت فى كتاب خطوة ولا 705. عن محققى 
النصوص 0210105 1021011 يكتب دريدا: 
إم يتساءلون عن ما إذا كانت تلك القطعة من الكتابة 

تنسب حقا إلى الملف. أما بالنسبة إلى حدث التوقيعء تلك 

الآلية الغائرة فى هذه العملية. والعلاقة بين المؤلف المرعوم واسمه 

الحقيقى... فإن التخصصات الى قتم بما يُعْرَفْ بأنه اللصوص 

الآدبية لا تثير هذا النوع من الأسئلة (إسنسجة العلامة/علامات 

بونج ص ص .)53١-154‏ 


ع 


وفى مقال لاحق (ألا وهو تاويل التوقيعات" دوع نا لنصع51 دناعم دسهادا 
[481 اللا يناقش دريدا تفسير هيدجر الاسم العلم 'نيتشه". ذلك الاسم الذى هو 
"لا شَىء سوى أسم على فعل تفكيبر" (ص 0 )2 فالإيماءة الكلاسيكية 


(*) لم يكن يخطر لى على بال أن التعبير 6101015111© [60010ه] يُتَرجِمْ إلى 'تحقيق النصوص" لولا إشارة محمد بريرى 
على بذلك. وأوضج لى أنه سبق أن قدم بترجمته هكذا ورقة ضمن عمله خبيرا فى لجنة المصطلحات الأدبيية 
بمجمع اللغة العربية بالقاهرة وقد اعتمدت اللجنة ترجمته. وكان من شأن هذه الإشارة أن عتلت ترجمتى المقتبس 
التالى عن دريدا- المترجم. 
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'تفصل شأن الحياة أو شأن اسم العلم عن شأن الفكر" (ص 3٠‏ ؟). وذلكم هو- على 
وجه التحديد- افتراض نقاء الحدود (بين الكتابة و'الحياة). ويضع دريدا هذا 
الاغتراض موضعم الشك والريبة. وعلى خلاف هيدجرء يقول بونج بعدم جوهرية 
الاسم أو عرّضيته وتصادفيته. الاسم- فى حقيقة أمره- ليس بمأمن من ثُلَمِ ما فى 
الأسلوب (ذلكم هو قانون الخصوصية المميزة ونمطيتها. إسفنيه 
العلامة/رعلامات بوئج: ص :)]٠١‏ 


بالدسبة لى» عرف فرانسيس بونج- أولا وأخصيرًا- أن 
المرع عليه الإنشغال بنفسى وأن يدع نفسه مشغولة بنفسى حق 
يعرف ها يبقى من الاسم والشىء... وهو إذ ينشغل باه قد 
أخل فى حسيانه التزامه جما هو ذات تكتب باللغة, ذات كاتبة هه 
أثرها (إستسجة. العلامة/علامات بونح. ص .)3١‏ 
من هناء يأتى اهتمام دريدا على طول كتابه إلسفنجة العلامة/علامات بونج 
ممررورروررجة؟ بالتوقيع الخاك. بالخصوصية المميزة المنقوشة فى النص وبعثئرة 
حروف الاسمين 'فرانسيس" و'بونج" فى ثنايا أعمال فرانسيس بونج. 
ويلحظ المرء أن اسم العلّم والشىء يحتملان شبهًا محدذا بينهما منذ البداية. 
كلاهما طريقتان فى الكتابة مفتقدة الدلالة. ولعل فكرة بونج التى مفادها أن الطبيعة 
نص منقوش أو مكتوب ؛منمءه غير دال مهمة هنا. إذ يتضح على الفور أن اسم 
العم نفسه يحتل هذه الوضعية؛ فهو إذ يحيل إحالة فريدة إلى شىء فريد متميز 
يخر ج- بشكل حاسم- عن تعميمية المعنى التى تؤلف اقتصاد اللغة. وفى مقال 
"أبراج بابل" اعطو8 عل وعن10 ١105‏ نقرأً: 
ينتمى الاسم حجر عجرنم إلى اللغة الفرنسية, وترجمته 
إلى لغة أجنبية لا بد أن تنقل من حيث المبدأ معناه. لكن الأمسر 
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ليس كذلك مع اسم الغلم بيير 110 الذى يَعْدَ انتتماؤه إلى 


الحاصل أن الاسم بلا دلالة (فإحانته الفريدة لن تتراجم إلى لغة أخرى)؛ ذنك هواما 
يشكل وضعيته الخاصة. والأكثر من هذاء ثمة أيضا '"مصادفة :نا:... بين اسسم 
العلم واللغة الأم " (إسفنجة العلامة/رعلامات بو: ساي : ص ١‏ 5ال)ء بمعدى 9 وجود أسم 
كمه فى لغة ما يعطيه دوما قدرة ما على أن يعنى (حسب الحظ)؛. من خلال 
بين الصدفة والدلالة. إنه يتحرك ف دك النطاق ى يلعب ف فيه بونجء مُثبتا 
تصادفية اسمه ضمن حدود صورة النص الخطية. وعلى سبيل المثال» يلحظ دريدا 
فرك 5-7 كاملة بد بين الكلمات من خلاآ ل المقطع نادت < دست المقطع الذى بدو نه الك 
فى معجمه الشعرى وكأنه علامات سحرية أو تو قيعات مختصرة مبتورة مكئفة" 
(إسفنجة العلامة/علامات يونج. ص 15). هاهنا. يسكن تفرد اسم العلم فى حدث 
التوقيع الذى يسم نصا عا ويخصصه. 


ولهذا السبب. ينتشر- طبقا للنهج المتميز أو فعل التوقيع الخاص المميز 


(الدال بنفسه على نفسه حبر اللا دلالة)- توقيع بونج ام يفيض على النص: 
أسيشير فرانسيس بونج بنفسه. إلى نفسه ويسطيا". وللوهنة الأولى. يبدو أن هذا 
التعبير المتواتر- 'سيشير غرانسيس بونج بنفسه إلى نفسه ويسمها” (بسفنجة 
العلامة/علامات بوئحج. ص 2)- يحدد مظهرا صريحا فى نصوص بونج؛ ألا وهو 
رغبته فى أن يكتب باسمه فقطء وأن كد الفموفنا تخيضهه هو وحدده ن) (0111 
1051لا وتنطوى هذه الرغبة على تعفيد كبير لو أعدنا التفكير فى كلمة 'نفسسه” 
!1151 فى هذه العبارة؛ فهذا الضمير تتجلى خصو صيته الفريدة بقدر أكبر فم 
الضمير الفرنسى "عه" (عننل«فدصع»ا تعد عد عوتره”| عمد ]). فالضمير »عه يعود 
إلى 'فرانسيس بونج" الاسم. المعبر عنه بتوقيع جبّار مُبْدّد فى كل أعماله يُخَيْمْ 
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عنعن وز كا دق لزانك :كلقا ابر رذعي النواتدت إلى كيواة لان ذاحنا كيين 
غير أن إحدى نتائج عمل بونج عدم الحسم بين ما إذا كان يُسَمّى أو يصف الشىء» 
أم اسم الشىء. فإذا حسبنا الاسم يشير إلى نفسه طول الوقت من خلال فيضان 
التوقيع الغائر ذاك» فتلك قراءة ليست أقل تبريرا من غيرهاء ما دامت المصادفة 
العارضة «©»004108»7» التى تسكن علاقة حروف الاسم باللغة الأم أمرنا يخضع له 
الكاتب. 

كيف يطبق المرء علم التفرد ©«) انام رأى ]0 ©5166 أو يمارسه؟ طبقا 
ليست ممارسة دريدا ل"علم التفرد”- وهو يقرأ عمل بونج- سوى فعل محاكاة 
حتمى لبونح نفسك؟ 3 ينتيج دريدا فى ممارسته نهح ذلك الأمر الفريد. فيحصاكى 
نص دريدا نفسله رؤية بونج القاصسة المتميزة للسحاكاة؛ الأمن اللذى يعني أن 
بونج/'بونج" ”عببدرو”/نبرنو< قد غدا المركز اللائق بذلك النوع ميس 'التامل 
الشعرى الذى يباشره بونج نفسئه تجاه الأشياء والأسماء!'". لذا. لا 'يناقش' درس 
دريدا علاقة القصيدة بالشىء من منظور بونج بل يناقش إخضاعها لقانون الشىء 
من خلال شَىع بونج عن ألاءعبداه:] (أئ: علاقة القصيدة بالشىء عند بونج). يغاو 
عمل در يدا إسفنجة العلامة/علامات بونج مب«رودرى رم مثلا فاتنا شهديد التكثيف 
على معالجة قضية فلسفية أو أدبية بطريقة أدائية لمر عالأأفسموععم تأخذ على 
عائقها- مرة واحدة- كل طريقة من الطرق الثلاث التى يضوغ من خلالها الأدبئ 

فى المقام الأول» يُعنى بوني بفعل المحاكاة الخضوعٌ للتفرد ولغيرية شىء 
بونج بهده الطريقة المردد تبيطة بإنتاج نص د بستملك بونح وحده خصو صيته ١‏ لمميز ة: 
ينبغى على أن أخضع لقانون اسمه بطريقة ماء أيِا كان ما أقول"' (إسفنجة 
العلامة/علامات بوئج. ص .)١8١‏ وإذا كان الدرس يمتل حدثا من ذلك النوع فعندئذ: 
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من شأن أنا وَدَيْدَكما التوقيع. ال أنا لا بد أن ُوقم 
وتبعًا لذلك لا بد ل أنا أن تفعل فعلاً آخر. بوصفهاهو 
© 45. وبكلمات أخرى. لا بد أن تعطى أنا نصى شكلاً فريدًا 
خصو صيا ممُيزًا على نحو مطلق (إسنسجة العلامة/علامات بونجح: 
ص 586). 
ومن كه يغتو كم إتفتج العامة /زعادماة يولح 1016192 معاركة لجسل 
'شىء فرانسيس بونج" عدنط) ععصوط -كعم] و على نفسه بوصفه النص 
الخاص المميز لشيئه؛ وفى الوقت نفسه يعترف دريدا بكنه خصوصيته المميزة له 
حتمًا. من هناء يأ ثى العنو ان- عوسودوون1ه- الذى يعد ", بون المُوقع 
511101 ا أخرى له. وكما هو حاصل مع بونج » يتجه النصِْ المْنْتَجُ 
حالة مم ن اسم العلم مستحيلة؛ ألا وتلك هى مسرحة الإحالة الفريدة. 
الأكثر من هذا أن فعل محاكاة محاكاة بونج» هذه المحاولة. هذا الحدث؛: 
يسقط فى هاوية من اللاتناهى »«معرطه 1ء© حتمية. ومن ثم. يلعب دريدا بإمكان هذا 
اللاشىء (كما ندل بنص مالارمه محاكاة )- فى مناسبات عديدة- من خلال الافتتان 
بمسرحة الافتتان. ومثلما اشتبك بونج مع مالارب 212125 أو بيكاسو مووف1طا 
من خلال اللعب بأسمائهما على أنها أشياء فوّسّمَ تفردهما عبر الترميز 
360 الساخرء كذلك يعكس دريدا اسم “فرانسيس بونج". وبمحاكاته 
بونج ارا لصي ا لا ج وعرضيته- ام ابه 
"علم الصدفة"” وعاه ع 6ه ععدءكو أو علم 00 000 العار ض ]0 50101106 


غ51 الى علطلا 


فيما يتعلق بالاسمء نتناول أولاً "فرانسيس” 85880015. كيف تنطوى 
خصوصية الشىء وتصادفيته على اسم بعينه له الصورة عينها التى تكلم عنها 


301 


دريدا فى كتابته المحاكاتية؟ لعل الاسم 'فرانسيس" 2+200154 ينتمى إلى كل القيم 
المرتبطة بالرغبة فى الشأن الخاص المتميز: على سبيل المثشال يرتبط اسمه 
بالكلمات الآتية: '"الصراحة" ووعصلددع؛ و"العذوبة” ووء دناعت ونروالعموعلق 
والعديد من الكلمات الأخرى (علاقتها ب"'فرانسيس" 1102015 فى اللغة الإنجليزية 
مماثلة). د تغدو الكلمة ع1ؤ»مدء5 مرتبطة بالإعراب عن النقىْ أو الأمر الخاص 
المتميز. ومن ثمَّ. فهى اسم على فعل الكتابة نفسه تماشيًا مع نهج بونج؛ ألا وهو 
نهج ثُلْم الأسلوب الخصوصى المميز: "أن يدل على نفسه من خلال عدم الدلالسة 
(ألا وإنها الدلالة التى تبعد عن فكرة المعنى أو التصور). أليس ذلك هو الشىء 
نفسه بوصفه فعل توقيع؟" (إسفنجة العلامة/علامات يونج. ص .):١‏ 

وحقيقة الأمر أن الحرفين :6 يُثُبتان بمجرد ظهورهما عينه الصدفة «عاه أو 
مصادفة ©0122 احتمال اسم بعينه. وبذلك يشترعان- بخلوهما من الدلالة- 
الخصوصية المميزة حيث يمثلان نهجيا. وهناء أمكن رؤية النص- و"الفعل' الذى 
مله بطريقة إشكالية فى نص "حكاية خيالية" 8«01- وهو يدفع العملية كلها إلى 
هاور يي 1 5 0 ٠‏ وله م التقايد ( لامر به. حتى أكثر "١‏ الإشارات -- لا 


فيل ساق اانا دكن كرك واب حي يك الكاناف القن ليها وميا + 
تنبب ان ل ٠‏ لح ارم سات اشر شكلت مادام الحرف قد تحدد 
فامكن كران من قف وكما رالنا قن لقصل الذالك» لين لكان قضية 'مادية الدال" 
بل مادية عدم التمييز الغريب ذاك بين الدال والمدلول الذى بمقتضاه تقبل أية إشارة 
التكرار تلقائياء ذلكم وَسمها من جديد. 

إن كل التوقيعات المحبوكة بهذا الشكل المعقد- كما أوضحنا من قبل- ينعاد 
اشتراعها وينعاد وَسمُها على نحو يتميز بأسلوب كنائى شعارى- إن جاز التعبير- 
من خلال شَىء دريدا- الإسفنجة عع:رومن'!- وهى اسم الشىء الأقرب فى صورته 
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من اسم العلم بونج" ععترون”ا. وَيُقدم ذلك بوضوح على أنه ما ل 'الحدث هنا 
الصدفةً والفسحة فى هذا الحدث" (إسفنجة العلامة/علامات بونج: ص :)١4‏ 
العلامة تمتص ونعدرومه التوقيع. 
العلامة تمتص. والأكثر من هذا يمكن عَدُّها المرَقَعَ أدناه 

من جوانب عديدة. )١(‏ العلامة تمتص (على أساس أن ععومم؟ة 

فعلّ) فعل العلامة؛ تمتص فعل "علامة" الذات بقدر ما تمستص 

(الكوء والتوفيع). (؟) علامة الإسفنجات كعوددمر؟ «ولد عا 

(على أساس أن ل ع بين علامق تنسصيص إن 

شئت: "إسفنجات”" العلامة. [ثالثا من 8 اسم الاسفنجة 

ععدونه الذى هو علامة, وما هو اسم العلامة التى هى أيتنًا 

كما أوضحنا إسفنجة. اسم الإسفنجة علامة, و 

علامة. رابعلا عندلك. بونج العلامة [الإسفنجة هى بو 

ععده<ا! )أي - عدون ]. حيث يتقدم هنا اسم غلم لوقع 

والصاحب ويصير محمول العلامة... بإسفجة ا 

بولح 2 ص .)٠١8١٠١‏ 
الاقتباس هنا مقتطع. مع أنه يوجد مزيد من هذه الحركة المدوخة التى تحاول فيها 
اللفة الاتعطاف كل لومي لهك هري تجو مكدو التذقة القرية القن تضق 
فليا جركة اللخة و الكفين مها يعدك. هنا له تيلاقة يعافر اسيدن اوتنه النذئ 
يضعب معوقة من أرق يدا عن صاول الجملة انان ليها بنأولا فبئ المفتسسن 
أغلان- العلامة اسمتسن- تجد أنتها نؤسين إغلدة إثبات .وضع النض: بوضفه ترجمة 
عن الشىء (أو الكاتب) وهو يُوقَعْ توقيعا غير خاص به ولا متميز يعتريه الشواب. 
كلاهما 'ممتص'. وامتصاص التوقيع هنا ليس معناه طمسه أو إزالته. إن هيئة 


الإسفنجة #ع«مبره اللامتميزة (بونج م»عدهه فى وضعيته "الدنيا”) التى تمتص الماء 
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بنوعيه النقى والعكر لا تنيد العلمية إلى النهاية ولا التنكير إلى النهاية؛ أئْ ليست 
متميزة تماماء كلا ولا هى ع متميزة تماما. وعلى نحو تيادلل ى» تتضمن كلمة 
'إسفنجة” عم مره 2 العم "بونج ' ©1008 بوصفه توقيعا 'امْتصنّه' ل ممه أو 
تشرئبه الاسم النكرة: أىئ ارد © بما هى علامة. ومما يدعو إلى الدهشة 
أن تغدو هينات الشىءع هنا تعدياد : كنائيا 21128053 نوضعية اسم الشَىء طبقا البونج. 
من هناء الا نتيقن مما إذا كان دريدا- وهو يحاكى بونج- يتحدث عن الشىء أم عن 
أسم الشسى اح ا لأن كلييما- فى هذا الحدث النصى- 000 أحذهما الآخرً 
محاكادٍ عميقة: "أسم الإسفنجة لاف » والعكس أيضنًا "الالسسفتجة خلد 


ن الإسفنجة. و"الإسفنجة” بما هى علامة» والإسفنجة در بماهى 
بو 0 نعهو< . لا تغدو فى لعبيا بالعلاقة- لعبا معقذا لا ا - ذلك المشل 
عأرنيى على الحدث ا نفسه بما هو الشىء الذى يتحمل نسبة الفراكتل 
اماءنم انيه على نطاق أوسع؛ فكلاهما موسومان بحدث التوقيع نفسه. فكلمة واحدة 
تُعبْرُ عن مشهد أعماق دري 0 ألا وإنها أعماق سحيقة بما هى خارج 


د 


1١ 5 ١ 


الاستملاك أو المواءمة. لذا. "لا تشكز تكن الك تعبيرًا عن علاقة المشابهية فحسب 
(التمثيل الكنائى “مج116 0 الاستعارة “هدام 2:6)8): وإنما تشكل أيضنا من زسيييا 
فعليَا لكل الصور البلاغية ومبدأ الاستعارة نفسه” (إسفنجة العلامة/علامات بونج. 
ف 0 

وبينما توجد هذه الفقرات المدوخة- إلى حد ما- عن "الإسفنجة” فإن أمرا 
يترتب على مفهوم علم الشأن الفريد نفسه؛ ألا وهو تنحية العبارات التصورية 
عب ده واعو ا ب الى متحل النطو ودلكم .كو 

ستسلام لمطالب به الغين 211214 على النحو الذى يجعل من كتابته- إن جاز 

0 فخلا متواستلا :مق أفعال 'تجدية التعريف:وتفكن- للتز ادف :"اسيم الإستفتجة 
علامة: والإسفنجة علامة" إسففجة العلامة/علامات بونج. ص .)٠٠١‏ 
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معنى الإسفنجة فى حالة سيلان بحكم التركيب نفسه المتحقق فى كل جملة؛ إذ 
يتحول معناها وَيَتَعيّنَ فى آن معا على نحو يُْدى اللغة بلا معنى تقريبًا بالنسبة إلى 
اىّ قارى يتصضدىلها:.ولا ريب فى أن كل الفروقٌ المتعارف عليها بين الحرفم 
والاستعارى قد تم إيقاف تشغيلها. 

وأيضناء تنطوى الإسفنجة 500080 فى حد ذاتياء (بوصفيا مشيد التوقيع) 

على الرباط المزدوج الذى يتضمنه الشأن الفريدُ والذى تم تحليله من قبل. إذ 
تتمسرح الإسفنجة 6 ) فى تحليل دريدا مشيد التداخل المتبادل بين ا 
الخاص المتميز والأمر المشوب اللامتميز. ومن ثم تبدو "الإسفنجة” (العلامةٌ) مثلا 
على مآ ستكيه أ على اليشيوع:الذى تعرافه بوكج,تعرزينا دفينا يانه القتتادر علئن 
امتصاص الماء النقى والعكر. أىْ الأمر الخاص ا المشوب. أما أن 
تغدو الاسفتجة مثلاً #اردووي بهذه الطريقة الصافية غير المشوبة فأمر يجعليا 
الاستثناء الأول لما هى مل عليه (فتمزق تمزيًا غائرا الأر الخاص المتميز 

وتنشق عليه)؛ لأنها ستؤول عندئذ إلى أن تكون اسمنا بطريقة غير إسفنجية. فتدمج 

0 جليًا ما تفعله بما تسميه أو ترمز إليه وتدل عليه. إنيا تدل على الإسفنجية 
التى تضرب- لكونها كذلك- مثلاً بطريقة مشوبة غير متميزة بالقدر نفسه؛ لأنها 
على رمه التعديسة توي كلد بر متو تماناء فيؤول التعبيرن 'مُرضيًا تماما' إلى 
التعبير "ردىء تمامًا" وهكذاء ما من نهاية تنتهى إليها الالتفافات الفراكتيلية فى هذا 
المثل ب بلا مثال عأدرسصقه مأك عادرسدي الذى تؤول إليه الإسفنجة. ومن ثمء 
تدخل محاكاة دريدا لشىء بونج فى علاقة فراكتيلية مع ممارسة بونج للمحاكساة. 
ونذق للالتفافات أن تقوى.وتكئوق السستناكة إلى هذا الاعفان الذى :يدا به: أن الأسفلحة 
تنطوى فى ذاتها على رباط مزدوج يتضمنه ا الفريذ الذى حللناه من قبل. 
وح هي غير عن الرباط العام الذى يتضمنه التفرذ على طول أعمال بونجء 
بصيرورتها- حقا وصدقا- "المثل بلا مال على كل الأمثلة الأخرى التى بلا 
مثال. هكذاء ينفتح الفراكتل مرة أخرىء. فى نطاقات جد مختلفة: 
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تفيضس الإسنغنجة بيوية بين لا أحد: تفيكد اح 
يمحيوية بن الشخد واسم العَلم واسم الشىء واسم عَلْم الشى ع 
أو الاسم الدكرة للشخص ر(إسفنجة العلامة/علامات بونسج. 
ص .)6١‏ ش 


بكم درا تيش اكطفيم تحنل عدا الاخوس: إلى له اتوك يرن سمو امشو 
بوصفه أسم 'فرانسيس بونج" نفسه ومن خلاله. إن الاسم "فرانسيس" (بارتباطه بقيم 
انعزيمة: والرغبة فى الشأن الخاص المتميز. وثلم الأسلوب) لهو "فى رباط مقدس". 
إنه زوج أبونج'» بكل ما ينطوى عليه ذلك من تعقيدات علائقية تثيرها الإسفنجة. 
وتجد الرغبة فى ثلم الوحي الجاضي التق تسيا فى مد اجيس بع امكؤونه 
القرزيقية 'الاتشققية الثن تتطوى عازه الإسلتجة من حيت فى نال علد احركة 
خارج الاستملاك: 


لا ريب أن فرانسيس وبونج زوجان محظوظان. لكن هذا 
الزروج؛ كأى بيت سعيد. له تاريخ ويقغطى وقتدفى صصنع 
المشاهد (إسنسجة العلامة/علامات بونح. ص 58). 
وا حاجة إلى ) إعادة إنتاج هذه المشاهد هنا (فتعقيذها و يكنابكيا آم يبتبط العسزم). 
غير أن ثمة العديد من النقاط يمكن استنتاجها. . حين أخضع ارإمداشيطة ترون 
نصوص بونج فما جعل من اسيم بونج سوى الاسم الأكثر انستتكقانا للتميسز 
والخصوصية؛ مما دل الدلالة الغريبة العجيبة (لنة ل من خلال شيّه هلوسة 
محاكاتية) على اقتصاد شعرية بونج: "هل سأتمكن من الإمساك بمسيرة عمله الكلية 
من خلال عرضية أنيمه وتصادفيته؟" (سفنجة العلامةإعلامات بونج ص .)١15‏ 
وإن هذا الإمكان ليتم تخفيفه فورا. تفرد بونج ثابت ومشروط على السواء. 
ويمكن المر الكتابة عن أدائية دريدا الخاصة به: "أنت لا تعرف ما إذا كا ن بسونج 
يسمّى أم يصف: ولا ما إذا كان الشمى» الذء ى يصفهإ/يسميه هو الشىء أم الأنسم... 
(إسفنجه العلامة/علامات يونج. ص والأكثر من هذاء ليس اسم العلم سوى 
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اسم من عدد كبير من المتغيرات التى تشكل خصوصية النص المائزة له. وحقيق أن 
عمل دريدا إسفنجه العلامة/علامات بونج «ونبمدر::,وا5ى يشتمل عنى العديد من 
التحفظات التى تشير إلى أن هذه العلاقة بين اسم الكاتب والنص (النصوص) لا 
ينبغى تعميمها بهذا القدر من التسرع بحيث تتعدّى مشروعات فرانسيس بونج المائزة 
له. ففى موضع آخرء يتهكم دريدا من موضة راجت فى الفكر الفرنسى مؤخرًا لا هم 
8 سوى إيجاد 'دوافع' أفكار الكاتب وتفسيرها من خلال اسمه وصورته الخطية!"). 
واحك ناه الموطلة آنه الطدع ا لين الكعايل لتقم الفرسي فى لاساو ون 
38 لا يخلط بين كتاب إسفنجة العلامة/علامات بونج م :بومدرك,::5 وذلك النتقاش 
الساعى إلى افتراض وجود دافع عند الكاتب يدفعه إلى تدوين صورة اسمه بييئة 
مخصوصة فى عمله. فما أسخف من النظر فى عمل من أعمال الكاتب بقصد 


و عمسم 


الإشارة إل ى دروف أسفه المنتكرة'فية المحئمة عليه 


بظير كتاب إسفنجه العلامة/علامات يبونج عنرو دوب بوصفخه أداءً أو 
قحتلا افتتانيا لما فد يبدو عليه علم الشأن التصادفى العارض © "إن عا 
"تلمة" الإسفنجة 51000050 يتم تقصى بنية فراكتيلية تنجز 
بطريقة فريدة بنية الرابطة ل ا د التى تؤلف الحدث فى عمل بونح. 
وبالطريقة نفسياء تنج كذلك عدم الترابط الحتمى فى أية محاولة تسعى إلى تأسيس 
خان خافن مم 4ن عمل برنت الليدك رت إلا رفسل كه لاد كباندى ار 
'إسفنجيته" التى تحرف العلاقات بين الشأن المتطابق مع نفسه والشأن الآخرء بين 
الأمر الخاص الواضيم المتميز والأمر المشو ب غير المتميزء بين الشأن الفريد 
والشأن العام. وعلن وز أ تسق اسيل جه كنا فوا كفسان افيه 
العلامة/علامات بونج نو رومء وزو - العلاقة الفراكتيلية إلى موضوعات أخرى 
ممكنة فى علم الصدفة «16ه أكثر من كونه يقدم مثلاً على علم الشأن التصادفى 


العارض أناعع 0 أاددم عذ) أن عمعننوأمه. 


2001414 ؛ إذ من خلال 


شوامش الفصل الرابع 
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3 .م .(1977 بووع20 ١الللاك‏ نلا .1ط طسولا لرعلط) لإطأورره 0 .كاتا ,ترط 
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.6 .م ,ككلاطمة 1[12 :زا ألم عاط يري 11:6 ,عومهآ (16) 

لماج التل00 اكل) ععتع رع /](! إم جمنرمعط 6لا أتلاه "ره .لإع بصو مورحم[ (17) 
.39 .م .(1986 ,كوع]2 لإأأواع/ازمل] مفصنالم] : .لما 

قلا دأ . رتاممعهالطاط 0 عولط عطا 00 تمكتممإعسلعظه" ملنفصان< (18) 
داه ل .لت .عمعترمب الها أملءتةإتاية رع هامطعووط ‏ «راومحماناط ‏ نتروتدمم 
-205 .مم ,(1981 ,ودنع 8411 :درهلهمآ لسة .ككقلة ,عع ل قطصتت) لسمذاععنن!] 
19 

0 .مالفالل عا لإلأدرمده! 12 ,كع الاأفمع 51 عملاء معام" .ملتدن2] (19) 
246-62 .مم .(1986) 

حامتك10 يلت .انم ااعأكعد 1 دنا ععنرعمء//ز0 مل ''اعطة8 عل كسه'7 وعدة]"' ,ولت"تمت2] (20) 
(1985 .كعاظ بوالواع اأسنآ العنرهن) :مولدمآ لسه .لا.لاأ موعمطل]) ستقطومه ] 
.172-33 ,165-207 .مم 

(21) تمضى فكرة التعليق على بونج وفق المنطق الإكمالى نفسه الذى حدث عند تناول بلانشو؛ 
لأن نصوص بونج نصوص تعليمية 011 تعلق على نفسهاء ومن هنا فهى مثال يتوافق 
مع الحركة الغائرة التى أرسم معالمها فى هذا الفصل. 


.4 .م .'*0105ا5181121 ع اللا ممع انآ" ملتسسمء7 (22) 


309 


حاشية: مسئوليات 


على حد علمىء كتب دريدا عمله الأحدث على هيئة حوار ينشغل بقضية 
المسئولية: ألا وإنه انشغال متواتر فى أعمال بلانشو ودريدا على مدى عقد 
الثمانينيات. فلعله من المهم الآن الحديث عن فكرة المسئولية» سواء فى الأخلاق أو 
السياسة أو (إِنْ جازف المرء بالقول) فى النقد الأدبى. ولا يقوم هذا الحديث على 
الارتياب فى فكرة الذاتية أو التمثيل. 

لقد هيأت الخلفية الغائمة التى يقع عليها عمل هيدجر محادثة على الطريق 
إلى البلدة بشأن الفكر وكتاب بلانشو الانتظار النسيان (و الخلفية هى طريق البلدة 
عند هيدجر. وشقة عصرية بلا ملامح عند بلانشو)- هيأت لحوار دريدا عن هذه 
القعّنانا خلفية ين واتننحة بالمرة “افق هنا : فى هذا العم عه هن: اللحظنة 
عينها" .)(1)١540(‏ ومع أن هذا الافتقار واضعء ف“الخلفية" (يما أنها مفهيومة 
ضمنا من قبل) هى "'أنت" أيها القارئ أثناء عملية القراءة 'الآن". ويشهد على هذا 
الأمر تواتر أفعال انعكاسية تعود رمزيًا على الفاعل فى ثنايا الحوار أو فى عنوانه 
نفسه ("هنا" "أنا'ء "الآن”). 

وكما سوف نرىء ينشغل الحوار بأنحاء فكر ليفيناس؛: على نحو ما انشغل 
سلفا ببلانشو أثناء قراءة عمله الانتظار النسيان. يقع الحوار بين صوتين يتصفان 
بسمات ذكورية وأنثوية على التوالى» وينتهى بتدوين مصقول وقور بسالحروف 
الكبيرة يُعبّرُ عن تداخل الصوتين وتبادلهما المواقع. 


اد 


تحبر القضية البارزة فى عمل ليفيناس عنى طريقة أخرى سوى الوجود أو 
ما وراع المافيسة معدءدكتا لونره نه 8 ««ه برطم 8 محرت 0 عن تتاقض 
الممارسة العملية فى هذا العمل؛ ألا وهو أن ليفيناس يكتب فى واقع الحال كتبا. إذ 
كيف يمكن التعبير عن فكر المسئولية نحو التفرد وغيرية الأخر على طريقة 
الطرح الفلسفى دون أن يصير التعبير- فى حدود الطرح الفلسفى- اختزاليًا غير 
مسئول؟ تخلصا من هذه الورطة؛ نجد المتحدث الأرجل فى حوار دريدا يهتم 
بالرجوع إلى لحظات فى نص ليفيناس (يبدو أنها) تحيل على الذاتء والمثال على 
ذلك الآتى: 
ولككن هل تنجح الميزة العقلية التى تتميز كما العدالة, 
والدولة, وموضوح الكلام أو النظسر. والمعاللجة التزامنية, 
والتمثيل أو إعادة التقديم, واللوغوس. والوجود. فى أن تستغرق 
بترابطها ائمما ساث إد اك 5 ووضورحه الاسن ا حلاله 
تكشف هذه اميزة عن نفسها؟ ثم أفلا يخضع القرب للعقلنة ما 
مقومماء ما دمنا فى ثنايا موضوع الكلام نتناول بالتزامن العبارات 
الى يتألف السىق منهاء. مستخدمين فعل الكينونة... : 
قت حك 9 
طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء ا ماهيةء ص .١61/‏ ورد 
ذكره فى النشسء. ص .17١‏ والإمالة لدريدا). 
فيجزم بأن حديثه عن الآخر والقول »110 »1 يطابق بالضرورة بينهما! غير أن ما 
يمنع هذه التغطية» أو استتار القول كليا فى المقول 1216 ع1 حقيقة بسيطة مفادها أن 
"اللغة الشارحة لا تتمكن- فى هذه اللحظة عينها- من الحديث عن ذلك الأمر القائم 
أثناء عملية التعبير ' (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية. 
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ص .)١7١١‏ كما أن "انعكاس انخطاب على نفسه لا يستغرق الخطاب بحد ذاته" 
(على طريقة أاخرى سوى الوجود أو ما وراء الماشية. ص .)١١١‏ الأمر الذى 
يسمح بطريقة أخرى لقراءة لحظات الإحالة على الذات (الظاهرة) فى النص: 
ولازلت أعكف على قطع الحديث النهائى الأخير الذى 
على أساسه نصاغ كل الأحاديث؛ ألا ويحدث ذلك بقوله إلى 
أحد يصغى إليه. إلى شخص يقع خارج المقول الذى يقوله 
الحديث. يقع خارج كل ما يشمله الحديث. ذلكم هو الأمسر 
ا حشيقى الصادق ف ا ناقثة التى أنرسع فيها عند هذه اللحظة. 
وفى ذلك إشارة إلى وجود مُحَاور يخترق باستمرار النص الذى 
يُذّعى الخطاب أنه ينسجه من خلال البحث والنظر مستقصيًا 
كل جانب فيه (على طريفة أخرى سوس الوجود أو ما وراء 
اماهية. ص ,.17١‏ والإمالة من عندى). 
واقع الحال أن البْعْدْ التخاطبى فى أية لغة مقضيٌ عليه بالاتجاء إليك 
والمطالية ينك. رغم كل:شىء ضواء كان هذا القضاء مَسلما به أم منكورًا. وهكداء 
تفتضُ استراتيجية ليفيناس التى تتجنب صيغة الحوار نوغا من اللغة الشارحة ظاهر 
التقليدية» وتشير إلى البعد الأخلاقى أو الأبعاد الأخلاقية التى تكتنف اللغة الشارحة 
فتفض تمركزها الافتضاض الأروع. وبهذه الطريقة: يؤول نظامٌ الذاتية الصارم 
الذى قد يدا خصيمية ف الحوار إلى المطالبة بالمسئولية عن الآخر المَثْببت بما هو 
البِعْدُ المتعالى فى أى نصء و!. إن يكن هو البِعذ المتجاهل فى العادة. 
يهتم المتحاث الرجل فى ) حوار دريدا بمشكلات الكتابة عن مبدأ التعدى أكثر 
من اهتمامه بالمبدأ نفسه؛ إذ يلحظ ذلك الرجل أن ليفيناس يضطر إلى إيضاحه عبر 
سلسلة 56,100 من المقاطعات أو لحظات الإحالة على الذات. فهو يقرؤه- كَرةٌ- 
بوصفه إقرارا ظاهر! بما يبدو أنه قمع حتمى للقول من خلال المقول فى أىّ حديث 


(و المناكشة عينها التى نتعقبها فى هذه اللحظة نِعْنَدُ بها من حيث مقولها. ' (علسى 
طريقة أخرى سوى للوجود أو ما وراء الماهيةء ص .)١7١‏ ثم كرة أخرى يقرؤه 
بوصفه صورة من صور برهان الخلف «مهلسوطة 4ه 5ناءنل»: على القدرة 
الكلية لموضوع الكلام (فالإحالة إلى مُحاور هى بالضرورة "الأمر الحقيقى الصادق 
فى المناقشة التى أتوسع فيها عند هذه اللحظة عينها" (على طريقة أخسرى سسوى 
الوجود أو ما وراء الماهية. ص .)١٠١١‏ وكما يرى دريدا بشأن هذا النصء» ثمة 
حدثان اثنان لا بد منهما على التوالى. 

ومن خلال فكرة التسلسلية ع«ن4د61: أو التوالى نو)زاد:»5 هذه يصوغ 
دريدا ضرورة المقاطعة «ونامنمتعانا التى أشرت- من قبل- إلى وجودها فى 
نصوص هيدجر وبلانشو الحوارية. ولسوف تتوافق 'التسلسلية'- أولاً- مع حركة 
كلمة "الانتظار" أو تحولها على نفسها من خلال حديث المتحاورين على اختلافهم 
فى محادثة هيدجرء ألا وإنها ممارسة تنطوى على تحويل اللغة نفسها. ثم تتوافق- 
ثانيًا- مع مركب الانتظار النسيان الذى يَلَغى- أو ييُطل- - نفسه بنفسهء حيث تتحول 
كلمة الانتظار إلى كونها حدثا يتميز بأنه لازم غير متعدً. عدت قم تبر أ هيده 
التسلسلية أو هذا التوالى بأثر رجعىء إما عبر ضرورة التكرار والمقاطعة وتغيير 
المتكلم باستمرار عند هيدجرء أو عند بلانشو عبر صورة التركيب الذى يبُطل- من 
خلال إثبات العبارات ونفيها على التوالى- أية قراءة تتغيا محتوى خبريًا. أما كلمة 
دريدا التسلسلية :565120 فتشير إلى تقدم محدود على فكرة السرد عند بلانشوء 
عن طريق إيضاح تفصيلى للنهج المحدد الذى يحتساج فيه الحدث التعددى 
التغايرى- بما هو أيضا الحدث الأبعد من اللغة- إلى النظام عينه الذى يتجاوزه 
(التمثيل)؛ كى يبرز قوته ويعلن عن نفسه. ألا وإن ذلك لهو التخالط أو التداخل 
متاهد أرروانه الحتمى بين طرائق اللغة. وعلى سبيل المثال» يمكن المرء دوما 
قراءة هذه النتصوص بطريقة تتنكر للأبعاد الأدائية فيهاء الأمر الذى يجعل من 


314 


نصوص هيدجر شكلا من اللعب الشارد بالكلمة يهيم على وجهه (وتلك نظرة لا 
تزال مسموعة). ومن نصوص بلانشو سلسلة من الشعوذات الفارغة أو الحيل 
يمارسها السحرة فى ألعابهم؛ ومن نصوص ليفيناس مجرد بلاغة تفنيد ذاتى أو 
بلاغة تحقق من الذات. إن التسلسلية بوصفها المخاطرة بالاستتار أمر ضرورى 
لا بد أن يذعن له الآخر كى يمكن تصوره أو الدخول معه فى علاقة. 

ويُعبْرُ استعمال دريدا لصيغة الحوار عن ضرورة التخالط أو التداخل هذه 
من خلال صوت المرأة فى الحوارء حيث تلح قارئة ليفيناس على قراءته بطريقة 
أخرى. أئ من خلال الغير 1465109 الذى يحكم النص بتعابير تتدنكر لها فكرة 
ليفيناس عن قول الآخر المحض. فإذا كان على القول ©2715 »1- بوصفه التمساس 
الآخر بتمامه أو بما هو قول الآخر فى تمامه- أن يغامر بالانمحاء والطمس أثناء 
دعوة الآخر وندائه» فلسوف تغدو هذه المخاطرة عينها أو التخالط والتداخل غيرا 
14)اق: عليه- وهنا المفارقة- أن يمحو نفسنه بنفسه ويطمسها لصالح الآخر 
المحض أو الآخر بتمامه. لذاء فالمثير هنا أن غيرية الآخر عند ليفيناس تُقرأ 
بوصفها اقتصاد هوية مستقلة» لا بوصفها تعدذا تغايريًا حقيقيا! وترى الممخاورة 
الأنثى أن هذه الغيرية المشوبة المهملة كامنة فى معالجة الاختلاف الجنسى 6 
خلال تصور ليفيناس عن الشأن الأخلاقى. 

تبت صيغة الحوار عند دريدا- وهو حوار بين أصوات نَُوسَمْ بسمات 
ذكورية وأنثوية على التوالى- الاختلاف الجنسئ فى مقابل الحيادية التى تتبناها 
محاورة هيدجر محادثئة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر. ويشير دريدا- هنا- 
إشارة لافتة إلى أن ليفيناس يكتب صراحة بوصفه رجلا فيرفض- ا الحيادية 
التى يُرْعَمْ أنها قاعدة فى الكتابة الفلسفية. وبرغم ذلك يُثبت نيك الفنوت الأنثوئُ فسى 
الحوار عدم التجانس الذى يقال إن ليفيناس يتنكر له. يقول الصوت الأنثوى: 
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يبدو لى أن عمل ليفيناس يضع الآخرية- بما هى اخخدلااف 
جنسى - وضعًا ثانويًا أو يجعلها مشتقة, كما أنه يُخْضْعْ خاصّة 
الاكسلوق الحستن لاخرية الآخر يمام ذو وهات جلبية. 
فمّن يحتل المرتبة الثانوية أو المشتقة أو مرتبة التابع المذعن ليس 
المرأة بل الاختلاف الجنسى (النفس» ص 54 .)١9‏ 
غير أن إخضاع الاختلاف الجنسى نفسه يعنى السماح انان الحادية ا 2 
بأنيا ذكورية عادة وبخاصة فى اللغة الفرنسية ("...عااء/از أصوجه 1") [ (عط ع) )أ 
عداى/»<!١‏ "دوأ <ا] (النفس» ص .)١115‏ ومن ثم. يظهر الأنثوى- بما هو الكلمة 
المْحيْدة- بوصفه آخر الآخر عند ليفيناس: 'الآخر بما هو الأنثوى (فئ). إذ بدلا 
من كونه مشتقا أو ثانويًا سيغدو الآخر فى قول الآخر بتمامه' (النفس. ص .)١57‏ 
ومن ثم تعد هذه الأنثوية الإكمالية- بما هى غير يتبرأ منه تصور الآخر 
المحض - شكلا من عدم اللياقة الذى يحتل وضعية المخاطرة بالتخالط أو التداخل- 
أو ضرورة التسلسلية- والذى قيل إنه حتمى لو أريد للقول »11 »1 الوضوح. أما 
الخطأ فهو بالضرورة بُعْدَّ فى أىَّ نص يقول- أو ينجز- موضوعًا غير موضوع 
الكلام: 
حتمًا سيقع الخطأ دومًا: منذ اللحظة عينها التى أجعل 
فيها موضوع كلام هذا المقَوّمَ فى عمله الذى يذهب أبعد مسن 
أىّ موضوع كلام ممكن. وحين يدير ليفيناس فى عمله الكلامَ 
حول موضوع لا يمكن أن يكون موضوع كلام. حتى "عند هذه 
اللحظة"؛ فنمة تخالط وتداخل فى عمله (النفس» ص .)3٠١‏ 
حين يقرأ الصوت الأنثوىٌ ليفيناس على طريقة أخرى 0 تنتوى المرأة- من ثمْ- 
قراءة مختلفة للغيرية؛ فالمرأة- ذلك الصوت الأنثوى- تَعبْرُ عن هذه الطريقة 
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الأخرى من حيث هى إمكان التخالط والتداخل بواسطة فعلها عينه: "إن موضو 
الكلام الذى لا يمكن قمعد. أتداخل معه وأختنط به" -- ص .)٠٠١‏ وبهذه 
الطريقة؛ و"عند هذه اللحظة". وباستعمال صيغة الحوار. تَعبَّر المرأة- من ثمّ- عن 
نس لصوت ولك ال لد شك اواو فول طلا ووس ال رافق رقا ال 
شىءء تشترع المرأة ما يْعْدُ صورة يرب بها المتل على قراءة مسئولة (وإن 
كانت فكرة ضرب المثلء. هناء تحتاج إلى التعديل على نحو 0 
ولنختبر ما يجرى فى هذا الحوار. تيك المصراةت أو التنضورت الأنشوئه عننه 
ليفيناس على نداء الغير معتقدة : أن كتابته ممكنة متاحة ومستور كي أن 
معاء فين كز | مطر قت ٠‏ تخلص نْ تحَديدًا لليفيناسنَ- تصل حَد التعبير- تامسن 5 
مخلص- عن الآخر الذى لا يقدر ليفيناس على اداح مل لد أو تهيئنة مجيئهء 
والذى باستبعاده كان قد أعطى نصّه تماسكه. وليس معنى ذلك القول بأن المرأة- 
الصوت الأنثوى- تجد عند ليفيناس تناقضنا ماء يرتاب فى ليفيناس أو 'يدحضة؛ ألا 
وذلكم ليو الإطار الذى يَعَنَقَدْ معه أن التناقض أو التفنيد والدحض بمعزل عن اللعبة 
الجارية هنا. فالأصوب القول بأن المرأة تغيّر مجرى نص ليفيناس وتوسعه 
وتنشطه من جديد بإخضاعه إلى غيرية مشوبة تخترقه؛ ألا وإنه "الغير أو الآخر 
الذى هو أبعد من اللغة والذى يستدعى اللغة" (كيرنى. حوارات. ص ؟١١).‏ 

وترجع إعادة تشغيل ليفيناس أو ابتنائه بهذه الطريقة إلى فكرة التسلسلية 
©1301 6». إذ بينما يظل من الممكن تمامًا قراءة هيدجر وبلانشو وليفيناس من 
خلال طرائق اللغة عينها التى يسائلونهاء ستلتفت القراءة المسئولة- وتصغى- إلى 
تعالى 1005 أيها يها الآخر فى الهوية نفسها؛ ذلك النداء الفريد الذى يجعل النص فى 
حالة شركة تشكل فته وتكونيا. القراءة المسئولة قراءة تسعى إلى إثبات ما 
يتجاوز فى النص ما قد أنهاه التمثيل وختم عليه. وتكمن مسئوليتها- التى تبرزها 
فكرة التسلسلية 1050د661- فى حقيقة أن أية زيادة أو إسراف يخاطر بالانمحاء 
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أو الطمس من حيث هو نفسه- أئ: هذا الانمحاء أو الطمس- شرط ظهور ذاك 
الإسراف أو تلك الزيادة. ومن هناء 'تحمل المسئولية معها- ولا بد أن تحممل- 
قططأ وإنوافا حَوهرنً7): ألا وهو أمن لاايمكن حسابة سلفاء لأن المسكولية تهثة- 
على وجه التحديد- بالآخر من حيث هو ذاك الذى لا يقبل الحساب وتقتضى 
المسئولية إقراره. ولا يمكن أن تنتج هذه المسئولية عن أىّ نسق أو نهج شامل؛ 
فهى فريدة دومًا. المسئولية فراكتل لا مثال له أو عليه. 

الا ا المسئولية هذه يما قد اعتدنا أن نطلق عليه قضايا القيمة 
الأدبية؟ فى مقال حديث تحت عنوان 'قوابل التفكك أو الانحلال" 5ء1اطدكدءع81006 
:1)١984(‏ 6 يخصصه دريدا للدفاع عن بول دى مان- يُعْزَّى "حدث التوقيع"' (رص 
كذلك الذى تمَّ تتبعه عند بلانشو وبونج- إلى مسألة قوة النص أو ثرانه» 
التى يمكن قياسها بقدرته على البقاء أو قدرته الدائمة على إتاحة التأويل. ويمكن 
القول بأن دريدا يضع حدث التوقيع داخل اقتصاد نصى يتصف بصفتين على 
طرفى نقيض: الصفة الأولى تفرده الكامل وعدم قبوله الترجمة؛ إذ يتجاوز النص 
الأفكار المتعارف عليها عن المعنى بعدم انطوائه على شىء فيغدو- من ثئم- 
عصيًا على القراءة. أما الصفة الثانية فهى قبوله الترجمة بأن يكون معنى النص 
بسيطا بساطةٌ لا خلاف عليها. وفى هذه الحالة» لا تقبل عبارة نيتشه 'لقد نسيت 
مظلتى” أىّ تفسير أو تأويل تقريبا؛ بسبب افتقارها إلى سياق خاص بها يضيئهاء 
الأمر الذى يجعلها مثلاً على صورة من "الفقر مَرَدُها أحادية المعنى' (مواصلة 
الحياة. ص .)1١‏ وينطوى مقال "خطوط فاصلة" وعم80:011 )١91725(‏ على 
فكرة مفادها أن أىّ نص لا د اي ال الصفتين المتناقضتين. 
أما مقال 'قوابل التفكك أو الانحلال' فيمضى إلى حد أبعد؛ حيث يرى أن ثمة علاقة 
اقتصادية بعينها بين هذين القطبين 0 اكتشافها فى النصوص ذات القدرة الأعظم 
على البقاء: "ما الذى يجعل أعمالا "عظيمة" كأعمال أفلاطون وشكسبير وهوجو 
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ومالارمه وجيمس جويس وكافكا وهيدجر وبنيامين وبلانشو وسيلان تقاوم الفناء أو 
الدثور؟" (ص 855). إن هذه النصوص فذة؛ لأنها تغذى السياقات الثقافيِة التى 
تتنقل بينهاء وفى الوقت نفسه تقاوم هذه السياقات وتسائلها. إذ من خلال اجتماع 
الصفتين المتناقضتين فى هذه النصوص- وهو ما تجنح إليه فكرة التعدد التغايرى- 
يمكن استيعاب هذه النصوص 'بوصفها غير قابلة للاستيعاب. محفوظة على سبيل 
الاحتياط» فلا تقبل النسيان لأنها تستعصى على التلقى» وتقدر على التأدية إلى 
معنى دون أن يستنفدها المعنى' (ص 855» والتشديد من عندى). وكما توحى كلمة 
'قابل التفكك أو الانحلال” ع1ا80مع51006: ليس استنفاد النص بالأمر غير 
المتناهى. 

ترتبط قابلية الاستيعاب من حيث هى عدم قابلية الاستيعاب ارتباطا غامضنا 
بحدث التوقيع بوصفه ذلك الحدث الذى لا ينتمى إلى نظام المعنى فى النص؛: فلا 
يستملكه أحد؛ لذا 'يقرن الثراء الكلىّ فى النص بتفرد يستعصى على الإدراك'. 
ويبادر دريدا إلى القول بأن ذلك لا يعنى إثبات مجرد انعدام المعنى أو استعصاء 
النص على الإدراك؛ وإنما الحاصل أن "المعنى موصول على نحو ما بما يتجاوزه" 
(ص 855). وعلى سبيل المثال؛ يمكن القول بأن صعوبة نصوص بلانشو لا 
ترجع إلى اللعب بالكلمة أو الالتباس والإبهام؛ وإنما ترجع إلى انطوائها على ما 
يمكن أن نسميه- على طريقة الجمع بين متناقضين- الوضوح المتمنع المقاوم. 
فالكنه الحّق فى هذه النتصوص لا يقوم ببساطة على كسر قواعد المعنى والنسق 
والوضوح. لا ولا على تمزيقها أو التشويش عليها إلخ» وإنما على 'لىَّ عنق هذه 
القواعد باحترام هذه القواعد نفسها؛ من أجل السماح للآخر بالمجىء أو الإعلان 
عن مجيئه عبر الانفتاح على تفتحه7). ويشير 'حدث التوقيع' إلى هذا الإجراء فى 
صورته المخصوصة المتميزة ويُسميه 
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إن المناقشة التى يقدمها مقال “قوابل التفكك أو الانحلال"”, والتى تربط حدث 
التوقيع بقدرة النص» تظل افتراضية أكثر منها إلزامية عند هذه المرحلة؛ فالسصفة 
المميزة- "ما يقبل الاستيعاب بوصفه غير قابل للاستيعاب"- تقدُم- على سبيل 
المثال- وصفا ممتازًا لوضعية الأسئلة المعروفة بأنها 'مشكلات فلسفية" (مشكلة 
العقل/الجسدء ومسألة الإرادة الحرة» ومفارقات زينون: وما أشبه). وتظفل هذه 
الأسئلة أسئلة تحريضية مثمرة تدفع إلى العمل الفكرى- بينما يتم التقليل من شأنها- 
نظر'ا لأنه يستحيل الإجابة عنها أو مداواة العقل من إلحاحها عليه. ومن اللازم فى 
السياق الحالى أن نضع حدث التوقيع فى إطار تصورى بعبارات تقد" تعقيد الحدود 
الفاصلة التى تتبعناها بين الفكرى والجمالى حدق قدره. يعقد دريدا المقارنة الآتية 
بالموسيقى: 
الموسيقى أيضًا- فى حالات بعينها- لا تقبل الانمحاء أو 
الطمسء إلى حد أنها- من خلال شكلها عينه- لا تدع نفسها 
تفحل تبتر إلى عبارات كلامية وفق مبدأ المعنى العام فى الكلام. 
ومن هذه الجهة, فإن الموسيقى فى قبولهها "التفكك أو الانحلال" 
أقل من قبول الكلام وفن الكلام" [الأدب]" له رص 81417). 
وعلى هذاء يُعَدُ حدث التوقيع تعبيرا 0 عن النصية "بوص فها عملية 
انفتا-/انغلاق غير محسومة تعيد تشكيل نفسها بلا توقف" (لتشتيت. ص 5717)؛ 
وهو كذلك أيضًا على مستوى تفرد الشأن يم الفمية: الذثن يعطى المستحى 
ويتجاوزه فى الآن نفسه. ويصف دريدا هذا الاقتصاد السارى هنا بأنه مهبل 
بين الصدفة والضرورة ناتج عن طريقة تشغيل كلمة "و5هم” والمقطضع "ه: 
عند بلانشوء أو عن طريقة تشغيل المقاطع التى تَكونْ اسم بونج. إن النص بما هو 
أثر ع30) أفعال نطقية بين صوتية وخطية؛ ؛ يعطى المعنى ويتجاوز المعنى: 
ألا وهو دائما مُقبل آت أو على وشك المجىء (عندهء١‏ 3): انطلاقا من تنظيم 'شكلى" 
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لا معنى له فى حد حد ذاته؛ ولا يعنى ذلك أننا تلقاء اللامعنى أو لواعة اللامعقول ل التى 
تلازم النزعة الإنسانية الميتافيزيقيه" (هوامش الفلسفة. ص .)١١5‏ 

تتوافق حركة اللغة شبه المتعالية وهى تنعطف على نفسها عند هيدجر 
وبلانشو ودريدا- فى جانب كبير منها- مع تعريف كريستوفر فينسك 
13251 “ذام5)0 © للنص المسئول بأنه 'فعل كلامى يتخذ شكلاً ويوسس نفسه 
من خلال انعكاسه على ما يحققه أو ينجزه7©. هاهناء يقترح الحوارٌ السقراط” 
نفسنه مرة أخرى بوصفه النموذج؛ الأمر الذى ينبهنا أيضا إلى أن التركيز على 
أسئلة الماهية والصفة المائزة لهاته النصوص- التى ناقشناها فى هذا الكتاب- لا 
يعنى بالضرورة تنحية الشئون السياسية أو الاجتماعية العامة. ذلك أن النص 
المسئول يتشكل- فى حقيقة أمره- عبر التفكير فى ظروف نشأته وتكوينه؛ بما 
يعنى إثارة هذه القضايا بوصفها أطرا تؤسس عملية كتابته» وأطرا لطريقة تعبييره 
عن أشكال جديدة من الشأن الجماعى والفكرى وما أشبه. والأهم من هذا وذاك أن 
النصّ المسئول نص تعددئ تغايرئ يعانى عوز! حتميّاء ويسائل- فى كل مرة- 
مؤوليه وقواعد التأويل. أليس الحال أنه “كلما عَلَّقَ العمل على نفسه استدعى مزيدا 
من التعليقات” (بلانشو: حوار بلا نهاية. ص 3177)؟ وفى المقابل: سوف تعتنى 
القراءة المسئولة بحدث التوقيع الذى يؤلف النص ويكُونه؛ وترتضى مخاطرة 
التعليق والشرح التى لا محيد عنهاء ولسوف تقرأ النص بوصفه نصا قد تأرّخ بيوم 
ماء وفى الأن نفسه بوصفه النص المنفتح القادم الآتى. 

من هذه الجهةء لا بد من الانتباه إلى أن دريدا كلما دفع كتابيه خطوة ولا 
5 وإسفنجة العلامة/علامات يولم 0:186م::3518 إلى الاشتغال بطريقة أدائية 
(حوارية)؛ تعقد تناوله هذه القضايا وازداد عسرها بالتفافها على نفسها. أما مقال 
'النفس: اكتشاف الآخر"' ,»5)() 112 إن 5 :292010 - المخصص فى 
جانب كبير منه لعمل بونج “حكاية خيالية" عاداه"!- فهو مكتوب على هيئة درس 
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تقليدى يهتم فيه دريدا بقضايا التصنيف المؤسسى للنصوص وحق النشر وحق 
براءة الاختراع ومفهوم الإبداع وحدود التحكم العلمى التقنى أو التبصر بها. 
وبالقدر نفسه. تنطبق قضية تفرد الأدب- هنا- على سجالات معاصرة محورها 
وضعية الأنساق الشكلية وكنه الحاسبات الآلية ومو)نمتدم وحدودها بوص فيا 
أنسافا شكلية أوتوماتية. وفيما يخص فكرة الإبداع مثلأء يلحظ دريدا أنه بينما كان 
الإبداع فى الماضى يقوم على لقاء تصادفى عارض أو على الحيلة فهو الآن قائم 
على مؤسسات عالمية ضخمة مخصصة لبرمجة إمكانات الإبداع وحسابهاء قم 
استغلالها والتحكم فيها”). وبهذا الخصوص. يسعى التفكيك إلى أن يغدو عملية 
'اكتشاف الآخر", بل الأصوب القول بأنه ما دام الآخر- بما هو غير المتوقع غير 
المنتظر - لا يمكن اكتشافه فى حد ذاته؛ فما اكتشافه سوى إسلام النفس لآثاره التى 
لا يمكن حسابهاء بما يعنى منح "الفرصة" لمجيئه. 
وما كانت حكاية بونج الخيالية سوى هذا الاكتشاف: 
لا يخلق عمل بونج حكاية خيالية »801 شيئاء بالمعنى 
اللاهوتى لكلمة يخلق (ذلك هو الأمر الواضح الظاهر على 
الأقل), فهو لا يبتدع إلا فى حدود مفردات اللغة وقواعد 
التركيب والشفرة السائدة والأعراف التى يُسْلمُ لها الأسلوب 
نفسّه بطريقة ما. فالحاصل أن العمل يثير حدثاء ويحكى قسصة 
خيالية» وينعج نظامًا آليّا بواسطة إدخال الثغرة “ر)مهمد015 أو 
الفجوة مدع على الاستعمال العادى للكلام... إنه بداية جديدة 
النفس. ص ”7 5). 
إن سهولة تلقى عمل بونج أو سلاسته فى القراءة» وكذلك- إلى حد ما- 
العديد من دروس دريدا حديثة العهد, لهو أمر دال على أن النص المسسئول ليس 
من الضرورى فيه أن يكون نصنا صعبًا صعوبة كتابئ خطوة ولا .»7 ولسفنجة 
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العلامة/علامات بونج 6ع :رممومع:؟؛ ذلك أن الفكر المتمرد الذى يتخذ 'مظهيرًا 
بيطا اننياطة عمل بونج 'حكاية خيالية' +781 أو مقال دريدا "النفس: اكتشاف 
الآخر' ' قد يأتى فى مرحلة تالية. 


ولعل إحدى النتائج المترتبة على هذه المناقشة- وعلى حركة الفكر الجارية 
فى نصوص مثئل إسفنجة العلامة/علامات بونج وخطوة ولا - هى أن كلمة تفكيك 
قد غدت أكثر استشكالا. ما الذى تشير إليه هذه الكلمة أو تسميه؟ يجيب عمل دريدا 
رسالة إلى صديق يابانئى لمعف م05 همقل ده 0غ عمعغغاء.1 عن هذا السؤال إجابة 
تبتعد تماما عن حدود النهج التفكيكى التى كان قد أوضحها من قبل فى كتابه مواقع 
الصادر فى أوائل السبعينيات7). تبدو فكرةٌ التفكيك بوصفها منهجًا فكرةًٌ مضللة 
خادعة» حالها فى ذلك من حال إثبات الآخر ما دام الآخر لا ينصاغ على هيئة 
تصورء لا ولا هو نتيجة بناء الذات له. ففى هذا العمل, يلح دريدا على أن التفكيك 
ليس منهجا أو موقفا فكريّاء كلا ولا هو 'حتى فعلاً أو عملية": 
التفكيك يحدث, وإنه حَدَتْ لا ينتظر مُسَاوَرَة أو وعيًا أو 
تنظيمًا من لدن ذات فاعلة, لا ولا حتى من لدن الحدانة. [فما 
من حال سوى أن] هذا يُفَككْ نفسه. [وما من قول سوى إن] 
هذا يتفكك (رسالة إلى صديق يابائ. ص 5). 
إن عبارة “هذا يتفكك”- التى ربما تفرأ بوصفها إزاحة لعبارة هيدجر المفتاحية 'ثمة 
الكينونة أو انوهاب الوجود7 ' م5 )طاع 5»- لا تشير هنا سوى إلى ما يشبه 
طريقة الوجود الإشكالية (التكهنية) فى أىّ مشهد انتظار. وإلى ما يمكن إثبائنه أو 
كبته. وبما أن التفكيك لا يمكن توقعه سلفا أو برمجته فهو- فى حقيقة أمره- 
مستحيل؛ بمعنى أنه لا يندرج ضمن حدود العوالم الممكنة أو القابلة للحساب. 


(*) بخصوص هذه العبارة. انظر شرحها المتميز فى: 
محمد الشيت: نقد الحداثئة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). ص ص -١57-١5١‏ المترجم. 
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وعليه؛ فهل من خطر فى ألا يتميز التفكيك- تقريا- عن تقوى هيدجر وإيمانه 
العاجز فى طوره الأخيرء حين رأى أنه ما من طريقة يمكنها افتتاح علاقة جديدة 
بالوجود فقال: (الن ينقذنا سوى أله. فاو مكان الوحيد المتاح أمامنا الإعداد لنوع من 
التأهب")؟1). ولحسن الحظ؛ ثمة اختلاف قطعى بين موقف هيدجر ومناقشة دريدا 
الشبيهة؛ أعنى أنه لا يمكننا سوى تهيئة أنفسنا لمجىء الآخر. وفكرة دريدا عن هذا 
التأهب أو هذه التهينة فكرة مسئولة كامل المسئولية: و نينا تقتيطى تو عسا مين 
التحويل الذى رأيناه- مثلاً- فى عمل بونج حكاية خيالية 8001؛ ذلك التحويل 
الذى يقدم ون الاستعمال العادى للكلام بفضل سبْر جديد غير عادى لحدود 
اللغة المتعارف 0 أو البدء الجديدة- موضع التنفيذ 
سوى ممارسة علم التفرد والحدود فى آن معاء بما ينطوى علية كنذا العم مسن 
مقارقة كلاكرة: 

وفى ذلك وجه ثان من وجوه المسئولية. فالترحيب بغير المنتظر غير 
المتودم 1111026 يقتضى حتما إعادة نظر كلية فى الموقف الذى يتحدث المرء 
انطلاقا منه. إذ ينبغى أن يتلازم فعل فعل التفكير والمخاطرة. ويقول دريدا إن ذلك- 
على وجه التحديد- كان ما جعل هيدجر ينسىء حين اكتنف فكره بض مظاهر 
النازية. والحق أن رفض تلك المخاطرة الجوهرية فى فعل التفكير يعلن عن نفسسه 
أيضًا من خلال الانقياد إلى استسهال تقديم الذات أو الانتهاء إليها. لقد نشر دريدا 
مؤخرا مقالة عن هيدجر تكلم فيها عن عن "تلك المخاطرة غير المحسوبة فى سبيل 
الفكر وفى سبيل مَن يُسنْلمْ نفسه للفكر بقدر ما يتخلى عنه. . ألا هل يمكن تخيل فكر 
دون هذه المخاطرة؟ ؟ (طريقة الولع بالفكره ص 0)1145: 0 :وقول ذرزبدا إنه يكتب 
حتى يصل إلى موضع لا يعود عنده بقادر على توقع الجهة التى يمضى إليها أو 
التنبو بها. وقد يحسب المرء ذلك نوعًا من عدم المسئولية. سد 
صارمة محكمة تسعى إلى تحقيق المسئولية فى أعلى صورها. 
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هوامش الحاسية 


لاالدصاعته :150-202 .محر .(1987 عثث للف كصملائلك :واعوط) مزعجدم دم[ (1) 
(1980 ,ععناط .لق .ل تكتتجة”1) عنما أ1116 نالع “لتمجر تدع 7 أ لىلداوتاطيام 
1605-7 .رم ,*قلمكنك ]ا لان كك لوعء5"" لعلاتالك لملاعع؟د عط الأداععمىن عنك5 (2) 
اال تالكلءأامءطاك" باعت0 0 عل صذل عند عناكذا كلطا 01 الانامععدج ععطامضد عن:] 
.لاتلطا4) تعطم0 ث لتتاءع لآ لت .ك دما اانا معنن |[ ها معمم وز وكوك[ 
1539-9 .مم .(1986 ,.دوت"ة] ارو العلل أو اوالوعلالولا عاذ :ل.ل 

الالا للانالالرع ال[ رث ناعء طناك عذا) 0 نمتلا ناتعلة) عل عن .““[لء/لا عمتلوط" (3) 
نل ) ملتنندل ١١/‏ .لمت .ممزنايك عل عل وعم ملا صا مملاحت2] وعباوعلل 
-96 .مم ,(1991 بععلء النهخ! :دملضما) لإعصفلط عبرا -صفعل لله ممصم" سند[ 
|1١19. 08.‏ 

7111© لاسكا نزععت”]آ .كقلتت) ,كالع عوط فاط معععذ :وعم اط هلدع عله1 5" (4) 
8512-5 ,(1989) 15 تحبا 

عل مانتأونع/ صا بتعته2 ملاسعطانة) .كمه .ع0 علا كه كمملاصع حو[ تعطعروط" (5) 
رخ أأوم نعمصاكا) طعاعله0 لنالاا لمن 5مم1ن ما لإدكلائنا .لع ,ع تلمع تعلط 
.359-00 .25-63 يمرم ,(1989 ,وونت”1 لنأ0كىن املل/ا أو لإالوتت املا :.مكل83 

لها لصه .الأ بمعمطا]) جاتنى ]| أنه تنأعنام 11 «رمعو عل زول بعاأخدلظ (6) 
.66 .م.(986! ,كوة:آ لاأووع لملا العصصه) 

,"عاتم كاز 01 كعللظ عطا دزا لإالواع لالدلا ع1 تممكمعظ ]0 ماماعمت! عط" (7) 
ب(1983 للد) 13 ,عن ع2 ,حكتضوكا .”| لمنحطلط لسن ,عنمن عمعطات) .كمتا 
6-20 .20 
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لونلا لاحو علت .معنه نع //اط في وأمانه0 مذ ”لتعت"] مدعلوم دل د ما قااع ل" (8) 
ب(1985 بووع"1 وأونلامن<!1 تطأعا ولا ع0 لإاتورع لرنا) اللممعك دصت 13 ارعطهكا لالد 
1-8 .م 

متتسق الا طنايد بسو احماتا بأعوءنم5 “م2 ,ولا عناوكى نفك 600 د نزاوت" (9) 
,267-84 .مم ,(1976) تجماءه 71 بوج[درمدم6 نووعل11] 

6 ,4-9 .مم ,(1989) 19 ,ع2 (10) 
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قائمة المصادر التى اعتمدها المؤلف فى كتابه 


أولا: مارتن هيدجر 
-«الورجود والرمان 


01 .تمعستطوج]1 لعمجلظ لد عت تمسو ه81 سطامل .كصقع) رعم 11 أنه ودراء8 


.1980 الع تتاع نل لأعدظ8 
؟- محادثة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر 
دنه مو لزمعنىز2 صذ '"عمتاصتط] أممطة طعوط "وعاصنم) د جه امتامكن مم“ 


لل عرولا جلا لصبعع1 كصمة1 .]1 مه ممكسعلصةق .81 تطمل .كسهها .عطق 
.58-00 درم ,1966 ,كح1]80 على «مرننن1] :لا 


*- نيتشه: المجلد الأول: إرادة القوة بوصفها فنا 

للعسن]! العععة! لتجه8] .كسهما سم عن «عسوط م1 [لأألثا 16 :م0 .أملا تعمتجا ءلم 
1 بعتمل16 نآ لمآ 

5 - نيتشه: المجلد الرابع: العدمية 


لا بلعولا جرعلا .أتتنامد© هخ علسد! .كصهها سكا تألم سمط .لآملا :مراع ياءةلم 


0 ,180 ل مم روط :لا 
-- على الطريق إلى اللغة 


تلتلقت برمعوأعصهظ موك ناك 11 .(1 «عاء”1 .كضهما رععمنونها ما نيللا ع6 01 


71 .غ1 عل برعم ه11 
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5 الشعر ؛ اللغة» الفكر 
:لا .اث بطعولا كع[ ,تع1الهاذأه1آ] اتعطلة .كلاهطا رانأع 1/101 ,عع4اانء افا جاه ]1 
1 0 رولاتو] الل مك 


- ما ندعوه تفكير! 


اعم عقنط؟ .لا .ال عونا كخم .زوع معان .ل .كصهها ,وناسن 11 لعاامن ذأ ماللا 
.1 ,انآ بق 


ثانيا: موريس بلانشو 
-١‏ النسيان الانتظار .1964 ,)تتمسستااةة) تلطا وعلط ,أأطينه '| مانرء ناما 


"- حوار بلا نهاية ‏ .1969 .ل طق تالالد كسه ألما :ئه8 مقن عنام م انع انا 


*- الكتاب الاتى ,59 ]1 ,لتتقتصتلله) كسمتاتلي تجتوظ وعدم ءرما ما 
؟- حصة النور 1949 لعمقسأاله سه تتلا بودمط عل ل نتمم ما 
ه- خطوة أبعد ,1973 ولعمدستا له كصمتاتل:! تمسمط بناء انه كام عا 


5- الفضباء الأدبى 


عن لمآ لمق عطعائ بمامعمتاآ مطأعمتك سس مكتهه) رعسم عاننا ره ععوتدرد 1116 


2 بووعء2 فاموءطعاط أو لإأأومع انالا 
- أغنية السيرينة 


قاعد5 .كمهه) باأماعسماظ عءأعسملة كط ورمدوط لعاععاءع5 :وروي ك'بنمز5 1106 


.1982 ب,ععاوع25 112 :دعكدناك رك حامج أكمل اأعتصطةم) .لء رطع كممتطد] 
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ثالثًا: جاك دريدا 
-١‏ التشتيت 


أه خازوعء كاسنا :.للآ ,موفعغتط:) .ممكسعطمل معقطعف8 .كصهم) .رمنمنبررعككام 


1 بووءع"1 علاطا تسملصم.آا سه دوعن مومعاندات 
؟- فى علم أنساق الكتابة 
0هم.! امد ,.ل1١‏ ,علمتستأامظ لوكام5 .) .ن) .كلها ,نإومام س0 /0 
74 روون"”<آ برازوعء لتلرنا مستلنرهط]] ممطمل 
- نهايات الإنسان 
5ل" تكتطة”1 .لت كعال نال عل اناا انأ “تلااتام م مع 1اتته:|'] عل كنال دما 
ع16ألة) 
؟ - قانون النوع 
202-22 .جرم ,(1980) 7 طمنجا .العسمظ اماتحة .كدلقه) ,عسرع 0 ]و كلمل عا 
د - مواصلة الحياة أو البقاء على قيد الحياة 
مله اء كتمنل1 ل لمعدة] ضذز بالعطلنبظ]] ععصهل .خصنع) رم عساحاء1“ 
.75-176 ,جرم ,1979 ,عع لع1[ا نهآ تمملدمآ سكاعلا صن) لته تامتاعيتأكضمعء2] 
5- هوامش الفلسفة 


كه ب«انسس ع طاستنا .!!ا ,معمعغتطن0 .كففظ مملق .كصهم) ,راإممكماتاط ره دداعو مال( 


2 معاد دآ1] تدعدسياة لترد دوعع<آ1 0م1163 
7< أنحاء 


.1986 ,عة6الاه) كمماتلط :كاعد<”اآ ,نموم 
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- خاصة ثانية فى الاستعارة 
.(1978) 2 ,2 عتاأتاعهكا معام اء “تعد لكة© ."لآ مكسم) .'عملطأمماء81 01 المسطء ]1 عطاك 
14- إسفنجة العلامة/|علامات بونج 


الاأوطء لالدلا ملتطصسسلاه0) اللا لعولا جعلظ لسصما لسماعت] .كصهم) ,ععرممميوي 
4 ,كنآ 


وات عادة مميزة 


رع )نا 7عاانا 10ه تأجن )11 111 ,"تعضلئلاا منطوول] .سه .لطاع أمططتراكى 
علدلا :.انلسهم) ومعكه]ط1 رعلا .تلفتناعه1! وزع« لامع لصه عاعتليظ ع«عاأسماك 


.1986 ,جوعة<آ1 03 1151ل 
-١١‏ الكتابة والاختللاف 


أ ل«أأوع ع لتصنا :آلآ ,معمعتطن) .كعف8ظ هلق .كصهما ,ععنمعع رط تنه عدمثلا 
.7 مدوع2 مون لان 


رابعا: عمانويل ليفيناس 
-١‏ الكلية واللاتناهى 


مكلقطاآ مكلمطملة .كلتلق" بوم تحط ابه رودكط عم لانتل[ أعنه امام 1 


.9 بردوع"”1 15117 119انا عتل0025نانا :يوط بطع تنطئااتط 


-١‏ على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية 


ع! .وتعصانآ مكتامطازلةق .كصفتا رمعتءورط أببونء8 م مداه 8 تنعط[ مكاسحرم 0 
.,كآأمازالا كلاستاسه81 تعبع هل[ 
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تبت المفردات والتعابير المهمة فى الكتاب 


زوال الحجاب 

تصادفى عارض 

صنف جمالى 

علم الجمال 

زوال الحجاب/انجلاء/انكشاف 
(هدجر) 

قراءة أمثولية 

أمثولة/تمثيل كنائى 

فتنة (بلانشو ودريدا) 

وه 

الغير 

ظهور وتظاهر (فى هذا الكتاب) 
إعداد (هيدجر) 

استقلال واكتفاء ذاتى 
مسلمة/يديهية 

نقطة بدء بديهية 
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127111[ عن تمه 01 عنتزعوطام 
ماصع ل زعم 

5015 عاق عاأعطاأوعم 
مر 

وع طانم 


6 أنن ممعم ام 
عملم 

اام 

0031 

1111م 

0م 

65م لمر 
6117 ممم 

11 1116 1017م 
0011م 

01م 

001111 ]5 011721 لم 


تعسف مجازى 
عطالة مركزية (بلانشو) 
مصادفة 


قراءة فاحصة 

معرفتى بأنى أفكر بينما أفكر 
(ديكارت) 

أنا أفكر إذن أنا موجود 

الحس المشترك 

تواصل 

جماعة 

تصور /مفهوم 

تصورى/مفهومى 


]1 
11-1116-0110 -ت راع خأ 
811050 


601 

للع 801 
© 
11 © 
00 

لمع ع5ه10 0 


000101 


تناك معاكء ماع20 
60201111110113 
0 2001) 
201010 
01م ع 0016 
أدنامعه06 0 
00 


علاقة وجودية بين اللفظ والمعنى 


روح حارسة 

الموجود الإنسانى المتعين (هيدجر) 
تفكيك/تقويض 

تبادل مؤجل 

يف الا 

شعر (هيدجر) 

كلكلة اداعة 

تشتيت (در يدا) 

دوجماطيقية 


خلل ظيغ / عندا 


العاف وات ل قن 
المغايرة الشبيهية (هوسرل) 


ديا 
بي“ 
دي" 


0 1) 
0011122111 
00111115 
0م00 
000 


اانه 
1151 

ارد انه 
60000001 ] 
01 6000| 


لكين ان ا 5ه 


1 عنعن 101 2] 
101 

ا 01] 
101 1 1 0000| 
10000 
031 0 00 1010| 


| 5 


11 مآ 


اشتراع 

ظاهرة متولدة 

مهمات وأدوات (هيدجر) 
بُدُوُ جديد/انتماء متبادل (هيدجر) 
كنه/جو هر/ماهية 

حداد اصلى 

حدث التوقيع (دريدا) 
إسراف المعنى 

ضرب المثل 

تخارج الداخل 

وجود عينى (هيدجر) 
عرص الحجج 


نزعة نسوية 

طيّة (دريدا) 

فجوة 

مؤشر تكوينى بدئى 
علم أنساق الكتابة 
أساس 
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11س 

ك] 2110| 
1101 
2111111آظ 
1111م لالظ 

]1[ 5 

| 2 

01 لهأأتاعووظا 
0 01 انلع نا 
01 ووع 0لا 
01 
تكلا عط له جام عاط 
0 24 


15 01 051101م ا 


| 

010 

م0 

1231 لاع رع 0 
لاع 012110126010 
01011110 


عدم الاكتفاء بالذات/تغايرية 
نزعة كلية 

الوخوة الإنساتن شين يدن 
مهبل (دريدا) 

مبالغة 


فرضية 


نزعة مثالية 
مطابقة/هوية 

صورة شعرية 

خيالى 

تقليد/محاكاة 
مَقلد/مُحَاكى 

نزعة الحلول والمحايثة 
نزعة توسعية استعمارية 
دائم (بلانشو) 

الإحالة إلى رماد 
اللاتناهى 

فاقد الدلالة/غير دال 


دب 
دما 
ا 


11120110133 
1 


110171811 15] 11© 


111 
1 عم 11] 
1100100001 


11 
1017 
1111 
122112177 
11010000 
11101001 
111171101718311 
111 
1111 
11110110000 
1111111 
111515111112111 


مالا آخر له (يلانشو) 
مقاطعة (دريدا) 

تفاعل بين الذوات 
55-6 
ومقةلة قبل الاخنراة 


انعطاف/رجّعة (هيدجر) 


فجوة/ثغرة 
القول (ليفيناس) 


إخلاء السبيل أمام اللغة كى توجد 


(هيدجر) 

ترك اللغة توجد (هيدجر) 
إخلاء السبيل (هيدجر) 
الفضاء الأدبى (بلانشو) 
أقو ال 

نزعة وضعية منطقية 
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100111 معارا 
110000005 

علطن ممع ] 
111 
بال ناعء زا نومآ 
| عات] 


00 أ أداكء سالع:] 


راع كا 


2 | 
10116 عآ 


ع0 1211811056 ع لنااءا 


نات 3] 01 ع-8 117 ]اا 
مع-ع أأاعآ 

ععلم؟ لانوتاع نا 
]1 


]. 081621 1 


ول ون 

ما وراء الفيزيقا 

لغة شارحة 

تان 

أصوات مُعلقة 

الصوت الوسط (دريدا) 
ككل سكاكاكن انك 
محاكاة (هيدجر) 

كيه فلوسة يجاكاننة 
تمثل محاكاتى 

السقوط فى هاوية اللاتناهى (دريدا) 


ل 


سرد إسردى 
كنْه|ماهية (فى هذا الكتاب) 
قرب/ذنو (هيدجر) 


الحق الضرورى (ديكارت) 
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ات ا 
ل ا 
[أ2غا 851 
811 
5 00011 

عن اا مالل 1لا 
يا 


12111105 


نان متأعدد لح 


81111101 
تتا - ان-ن31415 
دن لفان 
اللوؤكا 


ا 
١‏ 
روا 


حلانتنا لبوودعنءل8 


تر اث الكانطية الجديدة فى علم 01 201108 ظفتاصكا-معل] 


الجمال ع 
محايد (بلانشو) "نعاناء ل 
النقد الجديد توك اله باعلا 
0 
محاكاة صوتية 2211)) 
كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه 0001 
العينى 
الاختلاف بين الوجود والموجود لدعا 0100160-021010 
ععدرع ]11ل 
كل ما يتعلق بالوجود 02011 
نطاق منفتح (هيدجر) اع دزعم 0 
ألفاظ متناقضة 111111)) 
م7 
تكرار العلامات أو الحروف المتمائلة 12111110112 
إردافى اعوط 
خطوة ولا (دريدا) 35 
قواعد التربية لاع 2260050 
إدراك حسى للف زه عت | 
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معرفة أو فهم من خلال.. (ديكارت) 
إنجاز/أداء 

مصادرة على المطلوب 

علم الظهور/ظاهراتية 

نزعة مركزية الصوت 

نزعة وضعية 

برقية تلغرافية (دريدا) 
افتقار/[عوز 

حكمٌ مسبق (ديكارت) 

حضور 

عرض/تقديم (ليوتار) 
حرمان/عوز 

إبراز/إظهار (فى هذا الكتاب) 
قرب لانو (هيدجر) 


330 


(10أملع-تاعم) عرعم اعرعم 
0 | 
الماعصاام لمتانعم 
لاع 21161101161010 
20010111111 
| 
00000 

لصت 1201 

4ل ك2 
00 
0100000000 
| 

رق 6 


101 


أس اصع 110ء 0011051-25 


112010 
اانا 2 
126001111655-0-210 


واقع 

سرد (بلانشو) 

برهان الخلف أو المُحال 
مرجع/إحالة 

مشار إليه/ محال إليه 
روابط/صلات 
نزعة النسبية 

إعادة و سم/تأشير 
التخلى والهجران 
إعادة تقديم 

وجه شبه 

بلاغية (دى مان) 
إيقاع 


الشق الفاتح/صدع (هيدجر) 


علم الأطراف أو الحدود 

علم الشأن التصادفى العارض 
علم الصدفة 

التمثيل العلمى 


لوكا 
الفحكةا 


محل تغط 0ن دن الله كا 


| 
11 
|] 
1 
1-1171 

1ع ]1 
01 نامرع ]ا 
ا 
تنلل احا ددرعوع][ 
لك نماك[ 
]ا 

15 


كلع لوحا 0 ع5016110 
00171112111 01 500006 


5010110 0+ ١116 و31‎ 


رعرع لدع" 1] لاع 501 


5611-0 


11 [تاتررةء 5 


أفعال الكلام 

كلام (هيدجر) 

ذات متمركزة ميتافيزيقيًا 
جوهر 

رمر 

نزعة رمزية 


إطناب 
طريقة وجود الأدبى 


نظرية الأنماط 


5 1180-1 

ا ا رت 
52111 

5011 

51111 

ل 51111 

51000 
1-10 111-010 - 50171121111118 
5 -1[أعع506 

501 

انالك 

1كلإ1| ماعط 1:0 001-انك زحاناك 
ا 

20000000 

الق 1 


211000111 


لاع 1210010 

2117 ءا 1 

عا 01 عضاعط 1ه عل0 ع1 
لهاع ]11 


5ك 01 لزمع 11 


34 


زوال الحجاب (هيدجر) 
غير منتظر/غير متوقع 
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المؤلف في سطور: 
تيموثى كلارك 


يدرس فى جامعة دُرم» ومن أحدث أعماله وأهميا: 


من" أ115ت1 لا أناع-اع] 0ن ع1" لزاانه باع مزاد آه دنناع20 ع1" 


.0202111 لم121 عط 200 أمتاعصد! 8 بملتتعحة معوععل1ء1] 


دن 
3 
دن 


المترجم في سطور: 
حسام نايل 


باحث ومترجم مصرى. عضو التحرير فى مجلة "ألف” الصادرة عن 
الجامعة الأمريكية بالقاهرة. من أعماله المنشورة: 


-١‏ صور دريدا (تحرير وترجمة)ء المشروع القومى للترجمة. القاهرة 
.آم 

؟- أرشيف النص: درس فى انبصيرة الضالة (تأليف). دار الحوار؛: سوريا 
آم 


ال البنيوية والتفكيك: مداخل نقدية (تحرير وترجمة)» دار أزمنة. الأردن 
١‏ و أم. 


؟- مدخل إلى التفكيك (تحرير وترجمة).؛ الهيئة العامة لقصور الثقافة. 
القاهرة ا ا 


-- استراتبجيات التفكيك (تحرير وترجمة وتأليف). دار أزمنة. الأردن 
م 


ك- التصوف والتفكيك: درس مقارن بين ابن عربى ودريدا (ترجمة). 


المركز القومى للترجمة: القاهرة .5١0١١‏ 


ضد التفكيك (جون إليس).؛ أفعال الدين واللغة والقانون (دريدا). 


حك 


المراجع في سطور: 


محمد بريرى 


يُدَرس الأدب العربى القديم والحديث بالجامعة الأمريكية بالقاهرة وبجامعة 
بنى سويف. صدر له كتاب عن ديوان قبيلة هذيل. ويصدر له قريبا كتاب عن 
الشعر الجاهلى ونزعة الشك. له عدد من المقالات والترجمات التى تتناول الأدب 
العربىء قديمه وحديثه. شعره ونثره فى الدؤريات المصرية المتخفصمُ.ة. 4ا 
راجع عدذا من الكتب المترجمة عن الإنجنيزية. يشغل حاليًا نائب رئيس تحرير 
مجلة 'ألف" الصادرة عن الجامعة الأمريكية بالقاهرة. 
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التصحيمم اللغى ى: كاء حسب الله 
َّ رو 


الإشراف الني: حسن كاملل 


